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Resumen 
 
El propósito de este trabajo es estudiar los volúmenes de cuentos Caperucita Roja y otras 
historias perversas (1997), de Triunfo Arciniegas, y El aprendiz de mago y otros cuentos de 
miedo (1992), de Evelio Rosero. La intención es demostrar cómo, con sus propuestas estéticas, 
estos dos escritores subvierten la literatura infantil de su momento, década de los noventa, y 
plantean, implícitamente, una orientación ética distinta para la literatura infantil en Colombia 
que conlleva la concepción de un nuevo sujeto y, por tanto, un nuevo lector. 
Después de una revisión panorámica de nuestra literatura infantil actual (década de los 
noventa hasta el presente), se encontró que en las obras seleccionadas de Rosero y Arciniegas 
hay similitudes en cuanto a su intención de reescribir y replantear las temáticas y 
problemáticas más recurrentes del género maravilloso y, en ciertas ocasiones, de algunos 
cuentos clásicos particulares. Por tal motivo se consideró interesante estudiar sus creaciones 
literarias simultáneamente. Sus narraciones funcionan como una escritura subversiva, 
entendiendo ésta, como aquella que contiene ciertas “estrategias” narrativas que permiten al 
escritor replantear paradigmas literarios para elaborar una nueva propuesta estética.  
 
Palabras clave: Rosero / Arciniegas / cuentos de hadas / subversión / literatura infantil / 
parodia / fantasía / humor / 
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Abstract 
 
The purpose of this work is to study the volumes of the short stories Red Riding Hood and 
other evil stories (1997) by Triunfo Arciniegas and The Wizard´s Apprentice and Other 
Stories of Fear (1992) by Evelio Rosero. The purpose of this work is to demonstrate how, with 
his aesthetic vision, these two writers of children's literature subvert the time of their moment, 
nineties, and implicitly suggests a different ethical orientation for children's literature in 
Colombia, involving the design of a new subject and therefore, a new reader. 
After a panoramic review of our current children's literature, nineties to the present, it 
was found that in the studied literature pieces, there are similarities in their intention to rewrite 
and rethink the issues and recurring problems of wonderful genre and, in certain times, of 
some particular classic tales. Therefore it was considered interesting to study their literary 
creations simultaneously. Theirs narratives acts as a subversive writing, understood as that 
which contains certain narrative "strategies" that allow the writer to rethink literary paradigms 
for developing a new aesthetic proposal. 
 
Keywords: Rosero / Arciniegas / fairytales / subversion / Children's Literature / parody / 
fantasy / mood / 
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Introducción 
 
El propósito de este trabajo es estudiar los volúmenes de cuentos Caperucita Roja y otras 
historias perversas (1997), de Triunfo Arciniegas, y El aprendiz de mago y otros cuentos de 
miedo (1992), de Evelio Rosero. La intención es demostrar cómo, con sus propuestas estéticas, 
estos dos escritores subvierten la literatura infantil de su momento, década de los noventa, y 
plantean, implícitamente, una orientación ética distinta para la literatura infantil en Colombia 
que conlleva la concepción de un nuevo sujeto y, por tanto, un nuevo lector. Sin dejar de 
dialogar con la tradición de los cuentos de hadas, considerados aquí como clásicos de la 
literatura infantil, nuestros autores toman posición frente a lo que se estaba produciendo en el 
género en dicho momento, y conciben una obra literaria particular que aún hoy resulta 
novedosa y actual como veremos a lo largo del trabajo. Se seleccionaron estos dos volúmenes 
puesto que en ellos se hace más evidente la subversión planteada por Rosero y Arciniegas. 
Como se puede observar, desde el título de los dos libros se descubre el afán renovador e 
irreverente de los escritores. 
Vale decir que, después de una revisión panorámica de nuestra literatura infantil actual 
(década de los noventa hasta el presente), se encontró que en las obras seleccionadas de 
Rosero y Arciniegas hay similitudes en cuanto a su intención de reescribir y replantear las 
temáticas y problemáticas más recurrentes del género maravilloso y, en ciertas ocasiones, de 
algunos cuentos clásicos particulares. Por tal motivo se consideró interesante estudiar sus 
creaciones literarias simultáneamente además, cabe recordar que los dos escritores son 
contemporáneos, su edad difiere en uno o dos años. Sus narraciones funcionan como una 
escritura subversiva, entendiendo ésta, como aquella que contiene ciertas “estrategias” 
narrativas que permiten al escritor replantear paradigmas literarios para elaborar una nueva 
propuesta estética. Pueden comprenderse como formas del discurso literario que hacen 
tambalear los presupuestos establecidos, los constructos sociales y culturales; éstas subyacen 
en el texto y motivan al cuestionamiento al dejar huellas que mueven a la duda sobre lo leído 
explícitamente: se trata de estrategias narrativas del texto destinadas a influir en un eventual 
lector. Así, de manera irreverente, Rosero y Arciniegas sacuden los paradigmas sociales, 
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culturales y artísticos, y su intención se hace evidente en diferentes planos: temático, 
estructural, ambiental, histórico, lingüístico, configuración de los personajes, etc. (Guerrero 
Guadarrama, 2008, 46). 
A primera vista, resulta novedoso observar que, en algunas ocasiones, estos escritores 
retoman temas, argumentos y personajes tradicionales no con la intención de elaborar una 
nueva versión, sino de cuestionar los arquetipos de este género con el propósito de replantear 
sus esquemas, fines y objetivos. De la lectura de sus obras para niños y jóvenes se deduce una 
nueva propuesta estética, la cual, como se mostrará a lo largo de este estudio, apunta a una 
crítica de la literatura infantil de su momento, pues ésta seguía respondiendo a estereotipos, 
intenciones moralizantes, y, en consecuencia, se alejaba de la realidad ocultándola con una 
fantasía artificiosa. La crítica del momento observó que esta tendencia menoscababa la calidad 
de las obras. Según Vélez de Piedrahíta:  
Existe una marcada tendencia en dos vertientes. Una al estilo de García Márquez, que se apoya 
en la realidad de lo exuberante, al punto de parecer absurda, pero que es verdadera; y otra que no 
alza el vuelo pero tiene no pocos adictos; los autores en esta línea no se atreven a enfrentar los 
aspectos negativos de la tensa realidad que hoy viven los niños, y la desfiguran suavizándola 
hasta volverla mera fantasía falsa. … Pero de otro lado, la realidad diaria no gusta; se le teme. 
Si los grandes la esquivan, los menos afortunados la desfiguran. (1983, 16) 
Ahora bien, hay que tener en cuenta que, como afirma Margarita Valencia, la literatura 
infantil es un invento relativamente reciente que obedece a cambios sociales y culturales y que 
gran parte de su desarrollo se debe a los intereses comerciales de editores más que a las 
necesidades formales de los narradores (Valencia, 2009, 6). Este género sufrió un cambio 
fundamental después de Segunda Guerra Mundial, según anota Laura Guerrero Guadarrama, 
estudiosa de la Universidad Iberoamericana Ciudad de México, en su artículo La subversión 
en la literatura infantil y juvenil, ecos de la posmodernidad. La crisis fue tan fuerte que tuvo 
repercusiones contundentes en la literatura utópica y romántica creada para los niños 
(Guerrero Guadarrama, 2008, 35). La violencia y el horror que dejaron estos episodios en el 
mundo hicieron que los escritores elaboraran nuevas propuestas que invitaban a cuestionar y a 
pensar de un modo diferente lo que hasta entonces se había aceptado como un paradigma 
estético y literario. Aparecieron, entonces, después de la Segunda Guerra Mundial, nuevas 
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versiones de muchos de los cuentos clásicos como Caperucita Roja, por ejemplo, del cual se 
han escrito más de cien versiones (Colomer, 2006, 57).  
Sin embargo, las campañas educativas y de fomento de la lectura en Europa, a partir 
del siglo XIX, se habían encargado de promover una literatura infantil moralizante y didáctica. 
A Colombia llegó esta influencia de la mano de la propuesta de Rafael Pombo con sus 
Cuentos pintados, los cuales se caracterizan por dejar siempre alguna enseñanza. 
Paradójicamente, por un lado se comenzaba a despertar la necesidad de dejar de lado el 
romanticismo que rodeaba a la concepción de la infancia y lo que se relacionaba con ésta, 
por lo ocurrido en los episodios históricos mundiales pero por otro, se mantenía el afán de 
ofrecer a los niños libros didácticos y moralizantes que los mantuvieran a salvo de la realidad 
(Montes, 2001, 15). El texto de Olga Castilla, Breve bosquejo de la literatura infantil 
colombiana, de 1954, da fe de esto, pues en él se dice explícitamente lo que se esperaba de la 
literatura en ese entonces: “¿Deberá ser, entonces, siempre didáctico todo género infantil? Este 
sería el ideal, que todo dejara alguna enseñanza” (Castilla, 1954, 20).  
Sin embargo, como ya se dijo, los autores de los que se ocupa este estudio se rebelan 
contra los esquemas impuestos y los modelos literarios que ganaban terreno en este género, 
como la literatura de Jairo Aníbal Niño, quien en la década de los noventa ya ocupaba un lugar 
privilegiado en las letras nacionales. Valga decir que este escritor obtuvo, en 1977, por 
primera vez, el premio Enka a la literatura infantil, creado para estimular a los nuevos 
escritores. Con este escritor comenzó el gran auge del género en el país, cuyo surgimiento 
formal se dio en los ochenta y noventa (Yepes, 2009: 9). En este período las editoriales 
invirtieron más y el mercadeo del libro infantil alcanzó un esplendor insospechado. Los dos 
autores, Arciniegas y Rosero, hacen parte de este boom y representan a una generación que ha 
tratado de elaborar nuevas propuestas en cuanto al manejo de los temas y los contenidos 
mismos de sus creaciones literarias. En el presente trabajo se verá cómo se insertan en el 
ámbito de la literatura infantil nacional y cómo se relacionan con el campo intelectual en el 
cual se desenvuelven: crítica, editores, lectores, entidades educativas. 
Valga decir que los dos escritores, con su propuesta estética y ética para la literatura 
infantil, a pesar de que participan en concursos, ganan premios y son publicados, se atreven a 
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ir en contra de la norma y apartarse de aquello que estaba instituido dentro del género en 
cuanto a reglas éticas y estéticas (Bourdieu, 1995, 16). A ellos les preocupa el lector infantil, 
pero desidealizan la infancia; no en vano, su obra lleva implícita una nueva concepción de su 
receptor. Sin embargo, con respecto a la crítica, se comportan de una manera relativamente 
indiferente. Según dice Bourdieu “a medida que el campo intelectual gana autonomía, el 
artista afirma, cada vez con mayor fuerza, su pretensión a ella, proclamando su indiferencia 
con respecto al público” (Bourdieu, 17). Arciniegas y Rosero muestran cierta indiferencia ante 
la crítica y otras instancias de consagración que, a pesar de todo, los siguen promoviendo. 
Rosero, por ejemplo, antes del premio Tusquets por su novela Los ejércitos, nunca tuvo 
buenas relaciones con los editores. Así se expresó de algunos: 
En su gran mayoría los editores colombianos que yo padecí no eran buenos lectores, y muchos 
todavía no lo son. Eran, mejor, negociantes, y muy buenos, que basaban sus éxitos en sondeos de 
mercado, en engañar con solapas al lector para interesarlo, en publicar un libro con el público ya 
de antemano garantizado, o programado. (Revista Coronica, 2012) 
En mi opinión, la reelaboración de los cuentos de hadas que hacen los dos autores 
obedece, al mismo tiempo, a una preocupación estética y ética, pues, por un lado, la calidad de 
las obras que proliferaban en la década de los noventa no les satisfacía, y, por otro, habían 
descubierto que la literatura infantil de aquel momento no respondía a la realidad y nuevas 
inquietudes del lector. Arciniegas y Rosero resuelven trazar un camino nuevo para este género 
en Colombia. El primero trabajó por largo tiempo de la mano con niños en talleres de cuento y 
obras de teatro, hecho que sin duda le permitió configurar su concepción del lector infantil; y, 
el segundo, tras repensar sus experiencias de la infancia, y establecer contacto directo con 
niños que conocía en conferencias y entrevistas a las cuales lo invitaban algunas instituciones 
educativas, fue transformando su visión de la infancia y del niño lector. Valga decir, los dos 
escritores, sensibles a la realidad de conflicto que vivía el país en aquella época, se dieron 
cuenta de que la literatura infantil que había tomado auge parecía ingenua y ciega a toda la 
información que ahora recibían los niños. Entonces, ¿cómo logran los dos escritores insertarse 
en un campo literario que se caracterizaba por concebir una infancia idealizada y unos fines 
didácticos por excelencia para el género? 
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 A lo largo de este trabajo se responderá este interrogante de la mano de otras 
cuestiones fundamentales como las siguientes: ¿cómo se relacionan estos autores con los 
paradigmas instituidos por la tradición del género en nuestro país?, ¿en qué consiste su 
subversión estética?, esto es, ¿qué aspectos formales del cuento de hadas tradicional 
subvierten y cómo lo hacen?; igualmente, ¿qué trasfondo ético subyace en su propuesta 
estética? Es decir, en esta investigación se propone un recorrido por los aspectos estructurales 
de las obras estudiadas para, finalmente, descubrir el sujeto al cual apuntan estos dos escritores 
y, por tanto, al tipo de lector que conciben y proponen. 
 Ahora bien, de acuerdo con estos propósitos, me ha parecido necesario tener en cuenta 
tres conceptos teóricos básicos sobre los cuales se apoyará esta investigación: tradición, 
cuento popular o cuento de hadas e intertextualidad. La presente investigación tendrá como 
base teórica el concepto de intertextualidad, derivado de la teoría de Bajtín desarrollada 
alrededor del fenómeno del dialogismo y la polifonía: según esto, se entenderá como 
intertextualidad no solo la relación que se establece entre textos, sino también el diálogo 
cultural con la tradición y con discursos contemporáneos de los autores. Los autores que se 
estudiarán aquí entablan un diálogo con algunos cuentos clásicos, realizan su interpretación de 
los mismos y proponen su propia creación estética de acuerdo a problemáticas 
contemporáneas. 
Para Bajtín, el hombre es un ser dialógico inconcebible sin el otro. Así, la dialogía que 
él propone consiste en la relación que se da entre las voces propias y ajenas, individuales y 
colectivas. Frente o al lado de la palabra objetual y de la palabra directa, denotativa, autoral, se 
alza la interacción de voces, la palabra como asunción de la palabra ajena, de la voz del otro. 
Se opone, por tanto, a la voz monológica, normativa, autoritaria. Así, el análisis que aquí se 
plantea puede ser estudiado desde dicha perspectiva teórica pues, precisamente, Rosero y 
Arciniegas, rompen con el discurso monológico, unidireccional y normativo, con el cual se 
identifican los cuentos clásicos. 
En la perspectiva de la intertextualidad, “el enunciado sólo cobra significado en 
relación con el otro. El intercambio entre el lenguaje y la cultura (sociedad, momento histórico 
preciso), la colectividad y el individuo, se articula en coro de voces; somos plural, no singular, 
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y ahí radica el milagro de nuestro mundo dialógico” (Martínez Fernández, 2001, 55); por eso 
resulta pertinente indagar sobre las transformaciones narrativas que tuvieron los cuentos 
elegidos (cuyo criterio de selección se explicará a lo largo de la investigación) y preguntarse 
por sus implicaciones sociales y culturales, lo que remite de nuevo a la pregunta por el 
receptor. Según Martínez Fernández, la intertextualidad se relaciona directamente con el 
fenómeno de la recepción y con el de la producción (39), pues como él lo señala “al hablar nos 
relacionamos tanto con aquel de quien tomamos la palabra como con el destinatario de las 
nuestras” (54). 
Ahora bien, podría decirse que la consolidación de las obras en estudio está dada por la 
ruptura que estos autores logran, a partir de su escritura, con los relatos tradicionales. Como 
señala Elisa Boland, estudiosa de la literatura infantil universal, este tipo de autores:  
Rompen con lo establecido para los niños en el terreno de la literatura, con respecto a las 
temáticas o al lenguaje, que en muchos casos suele ser solemne, moralizante o sentencioso. 
Estos escritores demuestran un conocimiento de toda la tradición literaria, que se manifiesta en 
sus obras y las instala en la continuidad. Al respecto, un autor que reflexiona sobre el tema de la 
filiación o tradición literaria es Tinianov, que sostiene: “No hay prolongación de una línea recta, 
sino más bien desvío, propulsión a partir de un punto dado, lucha”. Según este autor la historia 
de la literatura sería un conjunto de desvíos, rupturas, cortes. Y observa que, desde siempre, en 
esas rupturas hay parodia, porque la parodia permite ese corte con un código precedente, sirve de 
punto de partida para una nueva concepción, posibilita la transformación de la serie literaria. Y 
lo más importante, para este caso, es que este concepto de parodia remite siempre al de tradición 
literaria. (Boland, 2006)  
En esta investigación, considerando la propuesta estética de Arciniegas y Rosero, 
resulta pertinente tener en cuenta la noción de tradición literaria: sería ahistórico estudiar estos 
autores colombianos sin entender cómo dialogan con la tradición del género que practican. 
¿Qué elementos de la literatura infantil conservan y cuáles transforman?  
La tradición se comprenderá aquí no solamente como las relaciones del pasado con el 
presente, es decir, la relación de las obras de ayer con las de hoy, esto es, la herencia pasiva de 
unos elementos que se repiten de obra en obra, sino también como algo que se construye a 
partir de ellos. Entenderemos la tradición literaria como un punto de vista que los escritores de 
hoy desarrollan sobre aquello que los ha precedido. En el caso de la literatura infantil, la 
pensamos como la herencia que determina o por la cual se sienten determinados algunos 
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escritores que se consideran como continuadores de un género practicado por otros a lo largo 
de la historia de la literatura. Los aportes estéticos realizados por los diferentes escritores, a lo 
largo de la historia del género, funcionan como un dispositivo que ofrece a las nuevas 
generaciones la posibilidad de reafirmarse en su contemporaneidad y reivindicar su propuesta 
frente a la tradición. 
A mi modo de ver, Arciniegas y Rosero construyen un tipo de escritura subversiva, 
razón por la cual esta investigación se propone indagar sobre el sentido de dicha subversión y 
sobre el sentido de la reelaboración que proponen para algunos cuentos y temáticas 
tradicionales. Los dos autores conciben una obra adaptada al modo de ser de la sociedad 
contemporánea y a las problemáticas de su momento histórico, inspirados en los asuntos, 
temas y personajes del cuento de hadas, heredero del cuento popular. Su propuesta comprende 
no sólo una adaptación, sino también un cuestionamiento de los esquemas, contenidos y 
problemas establecidos para este género.  
Rosero y Arciniegas aparecen en el panorama de la literatura infantil colombiana junto 
a otros autores que, deliberadamente, o bien se adhieren a la tradición de la literatura infantil 
repitiendo los arquetipos europeos y produciendo una literatura artificiosa, excesivamente 
fantasiosa y por lo tanto inverosímil, o cuestionando dichos arquetipos sin abandonar la 
naturaleza del género. A este último grupo pertenecen los dos escritores. 
Ahora bien, dado que ellos dialogan con el cuento de hadas y éste es heredero del 
cuento popular, es pertinente tener en cuenta este concepto. Me remitiré entonces al estudio de 
Antonio Rodríguez Almodóvar, gran conocedor del cuento popular. El investigador, a partir 
del análisis de numerosos relatos provenientes de diversos orígenes geográficos e históricos, 
así como del análisis de la obra de Vladimir Propp, Morfología del cuento popular, y de las 
teorías que éste debate o afirma, realizó una definición para este tipo de cuento: 
El cuento popular es un relato de ficción que sólo se expresa verbalmente y sin apoyos rítmicos; 
carece de referentes externos, se transmite principalmente por vía oral y pertenece al patrimonio 
colectivo. Su relativa brevedad le permite ser contado en un solo acto. En cuanto al contenido, 
parte de un conflicto, se desarrolla en forma de intriga y alcanza un final, a menudo 
sorprendente. Muchos cuentos se componen de dos partes o secuencias (si bien la segunda suele 
estar debilitada o perdida). El sentido de los cuentos populares se aloja fundamentalmente en la 
acción. Sus personajes carecen de entidad psicológica individual, pero no de significado, que 
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está ligado a la acción. El ornatus, o estilo, prácticamente no existe. (Rodríguez Almodóvar, 
2010)  
Con respecto al cuento moderno me remitiré a los aspectos señalados por Horacio 
Quiroga y Julio Cortázar en el “Manual del perfecto cuentista” (1992) y “Del cuento breve y 
sus alrededores” (1992), respectivamente. El primero hace énfasis en los comienzos y finales 
que caracterizan un verdadero cuento y que logran atrapar al lector desde las primeras líneas y 
critica aquellos comienzos insípidos que identifican los cuentos tradicionales, por lo cual es 
necesario tener en cuenta su apreciación:  
“Era una hermosa noche de primavera” y “Había una vez”. 
¿Qué intriga nos anuncian estos comienzos? ¿Qué evocaciones más insípidas, a fuerza de 
ingenuas, que las que despiertan estas dos sencillas y calmas frases? Nada en nuestro interior se 
violenta con ellas. Nada prometen, ni nada sugieren a nuestro instinto adivinatorio. Puédese, sin 
embargo, confiar seguro en su éxito… si el resto vale. Después de meditarlo mucho, no he 
hallado a ambas recetas más que un inconveniente: el de despertar terriblemente la malicia de los 
cultores del cuento. Esta malicia profesional es la misma con que se acogería el anuncio de un 
hombre que se dispusiera a revelar la belleza de una dama vulgarmente encubierta: “¡Cuidado! 
¡Es hermosísima!”. (Quiroga, 330) 
Cortázar, por su parte, señala que el cuento moderno logra su éxito y se mantiene en la 
memoria cuando aglutina una realidad más vasta que la de su simple anécdota: 
¿Por qué perduran en la memoria? Piensen en los cuentos que no han podido olvidar y verán que 
todos ellos tienen la misma característica: son aglutinantes de una realidad infinitamente más 
vasta que la de su mera anécdota, y por eso han influido en nosotros con una fuerza que no haría 
sospechar la modestia de su contenido aparente, la brevedad de su texto. (Cortázar, 388)  
El cuento tradicional, en cambio, tiene su fundamento en la acción, lo cual podría 
relacionarse con lo anecdótico citado por Cortázar. Como veremos en este estudio, logra su 
permanencia porque las historias que ellos relatan responden a intereses universales del ser 
humano, los cuales obtienen su respuesta en el manejo unívoco de los temas, siempre siguen el 
mismo desarrollo y tienen su fundamento en el manejo de las acciones: es decir, en este tipo 
de cuentos la realidad se reduce a la anécdota que contienen. Esto lo veremos más 
concienzudamente en el capítulo dos, mientras tanto, la observación de Cortázar nos sirve de 
punto de partida para el estudio. 
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Finalmente, vale la pena reiterar que la teoría bajtiniana será fundamental en esta 
investigación, no sólo por su propuesta acerca del discurso dialógico, del cual se deriva la 
intertextualidad sino, también por su comprensión del humor, el carnaval, la parodia y la 
ironía, elementos esenciales en las obras a estudiar. El discurso paródico está presente en los 
cuentos de Rosero y Arciniegas: la subversión de los relatos clásicos y de las temáticas 
tradicionales no se da sin procedimientos paródicos y, sobre todo, sin humor. La naturaleza de 
sus escritos es esencialmente contestataria y lanzan una mirada que va más allá del discurso 
oficial.  
 En cuanto a los aspectos éticos que subyacen en los cuentos analizados y que permiten 
descubrir la concepción de un nuevo lector y un nuevo sujeto, me remitiré a la concepción de 
Norbert Elías, en su obra La sociedad de los individuos, para quien el individuo llega a ser 
verdaderamente humano cuando aprende a convivir y subsistir en una sociedad formada por 
otras personas (Elías, 93). Los cuentos estudiados propenden por una sociedad en la cual el 
individuo sea considerado como único y diferente, aceptado y respetado como tal. Es decir, en 
dichos relatos se concibe al individuo como un sujeto cuyo desarrollo sólo es posible en 
relación con los demás: ambos autores proponen un descentramiento del sujeto y la 
proclamación de la necesidad de los otros para subsistir y vivir a plenitud. El asunto de la 
otredad permea los volúmenes de cuentos aquí estudiados. Problema que también se abordará 
teniendo en cuenta la perspectiva de Todorov, en su libro La conquista de América: el 
problema del otro. Para el pensador, podemos descubrir a los otros en nosotros mismos: “Yo 
es otro”, dice Todorov, lo cual significa, grosso modo, que los demás también son sujetos 
como yo, que me perciben a su vez como “otro”. En este sentido, el abordaje estético, que 
tiene asidero en el pensamiento dialógico de Bajtín, es perfectamente coherente con el asunto 
ético que encierra el problema de la otredad.  
En los cuentos de Rosero y Arciniegas, como se verá, se descubre una preocupación 
fundamental por el otro que, históricamente, ha sido discriminado por diferentes 
circunstancias sociales, históricas o culturales, discriminación que aparece de manera evidente 
en los cuentos tradicionales y que, por tanto, en el nuevo cuento es subvertida, bien sea a 
través de la parodia o de una humanización de los personajes. Este asunto se convierte en una 
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de las tesis centrales de esta investigación: la configuración de nuevo sujeto, que sea 
considerado en relación con los otros y que reconozca la presencia de otros “yoes” en igualdad 
de condiciones y de dignidad, lleva implícita la configuración de un nuevo lector. 
 En resumen, la presente investigación estará orientada del siguiente modo: en el 
capítulo uno se hace una contextualización de los autores y su obra. Para esto, se hace una 
breve explicación del paso de la tradición oral al cuento popular, para luego abordar nuestra 
literatura infantil y hacer una revisión panorámica de este género en Colombia, hasta llegar a 
la obra de Evelio Rosero y Triunfo Arciniegas. En este aparte se explica cómo se insertan los 
dos escritores en la tradición literaria infantil en Colombia y cómo se relacionan con su lector: 
aquí se revisan sus concepciones de la infancia. 
 El segundo capítulo contempla el análisis de los aspectos formales propiamente dichos. 
En primer lugar, se hace necesario indagar cómo los autores dialogan con algunos aspectos 
formales del cuento maravilloso en Colombia. En particular, me pareció importante ver de qué 
manera se relacionan con la obra de Jairo Aníbal Niño, dado que este escritor es considerado 
por algunos como el paradigma de nuestra literatura infantil
1
 y resulta interesante descubrir 
cómo Rosero y Arciniegas se distancian de él. Enseguida, se aborda el análisis y se hace una 
exhaustiva comparación con los cuentos tradicionales tomando como base la Morfología del 
cuento maravilloso, de Vladimir Propp. Se establecen las diferencias y similitudes con el 
cuento popular. En este punto sale a relucir, de manera más evidente, la subversión estética 
planteada por Rosero y Arciniegas.  
 En este capítulo se explica, a través del análisis de unos cuentos seleccionados, en qué 
consiste la subversión del cuento de hadas que hacen los dos autores. En este apartado, 
además, se aborda la ubicación espacio-temporal de los personajes, en permanente diálogo con 
los personajes de estos cuentos. 
 Finalmente, el capítulo tres aborda los problemas éticos que remiten a la configuración 
del sujeto lector. El hilo conductor del capítulo será el asunto de la “otredad” y la 
                                                 
1
 El diario El País, de España, por ejemplo, lo llama “Padre de la literatura infantil colombiana”, en un artículo 
publicado a raíz de su muerte, en septiembre de 2010.  
(cf. http://elpais.com/diario/2010/09/02/necrologicas/1283378401_850215.html) 
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configuración de un sujeto que se comprende en relación necesaria con los demás, como ya se 
anotó. El camino para llegar al sujeto que proponen los autores implica el abordaje de ciertos 
subtemas o temáticas que se descubren como fundamentales y reiterativas en los cuentos 
estudiados.  
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Capítulo 1 
Evelio Rosero y Triunfo Arciniegas frente a  
la literatura infantil tradicional 
Si pensamos la obra literaria como una estructura, según la visión de Mukařovský, ésta debe 
comprenderse en relación con ciertas convenciones dadas por la tradición artística y 
depositadas en la conciencia del artista (Jandová, 2000, 304) y del receptor. Así, esta 
perspectiva, que sugiere la inscripción de unos aspirantes a escritores de un género 
determinado a una tradición con sus leyes, formas y tendencias, nos sirve de base para 
comprender la obra literaria de Triunfo Arciniegas y Evelio Rosero, en particular, sus 
antologías de cuentos infantiles Caperucita roja y otras historias perversas y El aprendiz de 
mago y otros cuentos de miedo, respectivamente, en relación con la llamada literatura infantil. 
La obra artística, entonces, es un proceso, un conjunto de contradicciones dialécticas 
que la relacionan con el pasado y con el futuro. Es decir, la obra de arte se encuentra en 
permanente relación con el pasado y con el futuro. El artista no puede ignorar las obras de arte 
que le preceden y, a su vez, marca las que están por venir. En el caso de la literatura infantil es 
evidente que los escritores han sido, de algún modo, condicionados por una tradición. Del 
mismo modo, el receptor, siempre en permanente cambio, ha sido tanto condicionante de la 
nueva producción literaria como condicionado por aquellas obras que han sido denominadas 
clásicos de la literatura infantil.  
Para empezar, es necesario decir que el origen de la literatura infantil se remonta a la 
tradición oral que se transformó al hacerse escritura. Los escritores colombianos que aquí nos 
interesan se inscriben en la literatura infantil de Occidente, aquella que heredó los mitos y 
leyendas medievales de la tradición oral a partir de los cuales se conciben los celebrados 
“cuentos de hadas”, de escritores como Charles Perrault, Andersen y los Hermanos Grimm, 
entre otros. 
Los cuentos de hadas deben comprenderse como estructuras que se transformaron 
precisamente por esa relación dialéctica intrínseca a la obra de arte que la vincula con el 
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presente y con el pasado. Inicialmente, este tipo de cuentos no fueron escritos para niños, por 
eso, al transformarse pensando en un público infantil, a lo largo de los siglos XVIII y XIX, 
fueron censurados desde distintas perspectivas, pues aquello que era permitido oralmente 
pareció inadecuado al pasar a la escritura. El contenido, que parecía indecente, escatológico o 
irreverente, muchas veces fue transformado para dar lugar a una versión de tipo moralizante. 
Es interesante notar, entonces, que las historias transmitidas por la tradición oral y aquellas 
que luego fueron impresas tenían dos públicos diferentes, aunque un mismo origen esencial: 
Se trata de dos formas literarias de entender el universo que, aunque existían al mismo tiempo, a 
menudo crecían ignorándose, prácticamente sin mezclarse. Las historias narradas eran diversas y 
estaban contadas a públicos diferentes. Pero cuando empiezan a interesar a aquellos que 
dominaban el alfabeto y que las transcriben por ofrecerlas a un público letrado, se decide que 
muchas de estas narraciones no pueden pasar a la letra impresa. En este caso, escritura y filtro 
ideológico funcionan como sinónimos. (Llunch, 2006, 44) 
Charles Perrault, por ejemplo, tomó muchas historias de la tradición oral para elaborar 
sus cuentos y adaptarlos a un público exclusivo, la corte de Versalles, así que fueron 
transformados según las nuevas demandas de los lectores. Él impuso en la corte la moda de los 
cuentos de hadas. Agotado del clasicismo y de lo heroico, el público del siglo de Luis XIV 
concentró su interés en lo maravilloso y escuchó con ávido interés las historias escritas por 
Perrault. Con él, la moda de las hadas llega a su punto culminante gracias a la publicación de 
Los cuentos de mamá Oca, en 1697. Sin embargo, estos cuentos iban dirigidos a un público 
cortesano y su finalidad era divertir al público y advertir a las damas de la corte de los peligros 
sexuales y, por tanto, morales, que las asechaban. Así que dichas obras literarias no eran 
pensadas para un público infantil. Los cuentos de Perrault fueron tomados por otros escritores 
como los hermanos Grimm, por ejemplo, quienes sí pensaron en un lector infantil y 
transformaron estos relatos para ser bien recibidos por los niños. Así, la estructura de estas 
obras, al ser un proceso, sigue transformándose según las condiciones sociales, culturales, 
artísticas que determinan tanto al receptor como al creador de la obra literaria.  
Las obras que en principio habían sido creadas para un público adulto fueron luego 
elaboradas y dirigidas a los niños. Esta transformación de los cuentos tradicionales, ahora 
adaptados a niños, es el resultado también de un cambio en la concepción del lector. Sólo 
hasta la época de la Ilustración (fines del siglo XVII hasta finales del XVIII; en algunos 
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países, principios del XIX) el niño es estimado como persona, por lo cual en este período se 
reconocen sus derechos, se dan grandes transformaciones pedagógicas y, desde luego, un tipo 
de literatura especialmente creada para los niños. Aparecen, entonces, los clásicos cuentos de 
hadas infantiles en el mundo occidental.  
Sin, embargo fue hasta el siglo XX, durante la década de los setenta, que se dio inicio al 
verdadero auge de la literatura infantil. En esta época empezaron a aflorar, en Occidente, 
escritores interesados en hacer una nueva literatura para un público infantil que se 
desprendiera un poco de la tradición y de aquella literatura ganada para niños (aquella que no 
fue escrita para un receptor infantil pero que fue bien recibida por éste, como Robinson 
Crusoe). No obstante, cabe anotar que, mucho antes de los setenta, y después de la Segunda 
Guerra Mundial, comienza a darse un cambio en la concepción romántica de la infancia y de 
lo infantil, lo cual repercute en las creaciones literarias del momento y posteriores. Más tarde, 
la revolución de mayo del 68 provocó una oleada de discursos antiautoriatarios que se 
manifestaron en la escritura para niños. 
La literatura infantil y juvenil sufrió un cambio fundamental en el siglo XX después de las dos 
guerras mundiales que sacudieron al mundo, fue una crisis tan fuerte que afectó de manera 
contundente el mundo utópico y romántico creado para los niños. La violencia y el dolor dejaron 
huella en la imaginación humana y la producción literaria fue el recipiente idóneo para los 
cuestionamientos, las dudas y las propuestas. 
[…] 
A partir de los años sesenta también se escucharon voces antiautoritarias que cuestionaban las 
órdenes de los adultos y de las instituciones, así como los formatos educativos predominantes, se 
experimentó con la forma, se mezclaron los géneros y se asociaron con la paraliteratura 
entendiendo con este término a los géneros de la literatura popular como la historieta. Quizá lo 
más interesante de esta revolución es que comenzaron a aparecer obras en la literatura infantil y 
juvenil sin el clásico final feliz. (Guerrero Guadarrama, 2008, 36) 
En Colombia, las nuevas voces, aquellas que se rebelaron contra la tradición y que 
replantearon el clásico final feliz de los cuentos de hadas, toman fuerza a mitad de la década 
del ochenta y principios de los noventa. A pesar de que el premio Enka de literatura infantil 
apareció a fines de la década del setenta, esa década fue pobre en producción literaria infantil 
y es realmente hasta la de los noventa cuando aparecen con mayor resolución escritores 
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dedicados exclusivamente a los niños
2
, los cuales pudieron permitirse vivir de sus creaciones 
literarias dirigidas al receptor infantil. A esta generación de nuevos escritores pertenecen 
Triunfo Arciniegas (1957) y Evelio Rosero (1958). Vale la pena, entonces, hacer un breve 
recorrido por nuestra literatura infantil para ubicar el lugar que ocupan estos dos escritores y 
las obras que se estudiarán en este trabajo. 
Una de las publicaciones más recientes que abarca en forma panorámica la literatura 
infantil en Colombia es un artículo de Carlos Sánchez Lozano, “Hacia la mayoría de edad: una 
aproximación a los hitos de la literatura infantil y juvenil colombiana 1950-2000”, publicado 
en el libro Hitos de la literatura infantil y juvenil hispanoamericana, editado por SM y el 
Banco de la República en 2013. Allí, el autor señala ciertos períodos claves para nuestra 
literatura infantil, los cuales sirven como punto de partida para ubicar la obra de los escritores 
que conciernen a este estudio. Sánchez Lozano habla de un comienzo entre 1890 y 1940, 
período en el cual se destacan cuatro momentos específicos: el momento que marcó la obra de 
Rafael Pombo con la publicación de Cuentos pintados (1893), Cuentos morales para niños 
formales y Fábulas y verdades; luego, la publicación de los Cuentos a Sony (1907) de 
Santiago Pérez Triana; la publicación de las revistas Chanchito (1933-1934) y Rin Rin (1936-
1938), dirigidas por Víctor Eduardo Caro y Sergio Trujillo; y, por último, la publicación de los 
cuentos El país de Lilac (1938) de Oswaldo Díaz. 
Según Sánchez Lozano, en este período se manifiesta un interés por considerar al niño 
como sujeto “digno de la experiencia estética literaria” y se crean unos “arquetipos 
fundacionales” que después han sido referentes transversales de la literatura infantil nacional. 
Así pues, Pombo, por ejemplo, introduce el humor, el juego verbal y pone su atención en las 
costumbres locales. Pérez Triana destaca importantes momentos de la historia nacional como 
marco de su narración y Oswaldo Díaz se permite ya fantasear libremente “sin pedirle permiso 
al magisterio” (2013, 73).  
                                                 
2
 Luis Bernardo Yepes en su artículo sobre la literatura infantil en Colombia (2009) alude que el auge del género 
en el país se dio en los años ochenta y noventa, sin embargo, las 20 obras que el investigador señala como más 
significativas (mayores ventas, mayor acogida por el público) en el período 1977-1990 son publicadas, todas, en 
la década de los noventa, y la mayoría de artículos que se encuentran acerca de este tema aparecen en este 
período como se puede confrontar en la bibliografía, lo cual permite deducir que fue en estos años cuando se 
dio el mayor florecimiento del género en el país. 
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De este período, transcurrido entre 1890 y 1940, Sánchez Lozano se adelanta hasta la 
década de los ochenta y obvia el espacio de tiempo transcurrido entre estos momentos; cabe 
anotar que su artículo es muy breve y se centra en lo que él considera “hitos” de nuestra 
literatura infantil. Este salto parece indicar que, según su criterio, nada representativo se dio en 
este género en nuestro país. Sin embargo, vale la pena destacar el Breve bosquejo de la 
literatura infantil en Colombia (1954), de Olga Castilla Barrios, en el cual ella hace un 
recorrido por nuestra literatura infantil desde Pombo hasta el año de publicación de su trabajo. 
La estudiosa hace una división por géneros literarios y evidencia en el período que abarca 
cierto afán moralizante y cierto didactismo en gran parte de las obras que tiene en cuenta en su 
estudio.  
Después del año 54, fecha de publicación de la investigación de Olga Castilla hasta la 
década de los setenta parece haber un gran bache en la literatura infantil en Colombia. No se 
encuentra una producción que pueda destacarse con notoriedad. Los artículos que se 
encuentran acerca de este tema no tienen en cuenta esta época y la mayoría de los 
investigadores coinciden en afirmar que fue en la década de los noventa cuando se dio la 
mayor producción en este género en Colombia. 
En los ochenta y noventa hay un surgimiento de la literatura infantil y juvenil, con editoriales 
dispuestas a invertir en los nuevos autores, con creaciones para todas las edades y con textos que 
desarrollaban un amplio abanico de temas como la escuela, la vida familiar de los niños y sus 
conflictos, el secuestro, la muerte y el miedo, entre otros poco explorados antes por los autores 
para niños, y con un tratamiento distinto: escritores como Gloria Cecilia Díaz, Ivar Da Coll, 
Irene Vasco, Yolanda Reyes y Evelio Rosero se alejan del didactismo, introducen el humor, 
demuestran un mayor conocimiento del niño y logran creíbles personajes literarios. (Yepes, 
2009, 9) 
Sin embargo, fue el premio Enka en 1977, el punto de arranque de nuestra literatura 
infantil. Según Yolanda Reyes, estudiosa de este género, antes de este premio no había en 
Colombia un reconocimiento de la literatura infantil como tal y pocos autores habían 
incursionado en este campo (Reyes, 1994, 7). Autores y editoriales se sintieron estimulados 
con los efectos del premio en la producción literaria.  
Jaime Cadavid, empresario de Enka de Colombia, creó el premio con el propósito de 
contribuir a la divulgación de la cultura y, al mismo tiempo, de dar a su empresa una imagen 
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que conjugara la industria, el mercado y la cultura. El premio nació en un ambiente de rebeldía 
mundial suscitado por el movimiento de mayo del 68, como se señaló anteriormente. 
Mayo de 1968 y la preocupación por lo nacional (en especial en América Latina)  
La repercusión de mayo del 68 abrió nuevas perspectivas y cuestionó viejos esquemas en 
muchos aspectos, uno de ellos, y el que más nos interesa, tiene que ver con los niños. A partir de 
este momento se impulsaron investigaciones, estudios y prácticas en el campo de lo infantil 
desde diferentes perspectivas (educativa, psicológica, artística y comercial). En medio de este 
ambiente nace el premio Enka, que tiene el gran mérito de ser el primero en estimular en 
Colombia el trabajo literario dedicado a los niños y jóvenes. 
Gracias a esta iniciativa surge una serie de autores, considerados desde ese momento escritores 
para niños y sus obras de marcada importancia nacional. No olvidemos que el reconocimiento de 
lo nacional frente a lo extranjero alimentaba el espíritu latinoamericano de estos años y 
Colombia no fue la excepción. (Tusitala, 1994, 18) 
Beatriz Helena Robledo, exdirectora de Fundalectura y actual subdirectora de la 
Biblioteca Nacional, también le da una importancia especial al premio Enka en las letras 
nacionales: 
A partir de los años setenta, con la instauración del premio Enka, se le da carta de nacimiento a 
la literatura infantil de autor en Colombia. Esto no quiere decir que la literatura para los niños no 
existiera antes: estaba todo el conjunto de obras de la “literatura ganada” (aquellas producciones 
que no nacieron para los niños, pero de las que andando el tiempo ellos se apropiaron, o los 
adultos se las destinaron) y algunos autores sueltos que habían incursionado en el género. Pero 
hasta este momento no existía un reconocimiento de esta literatura como tal, y menos aún de la 
posibilidad de dedicarse a escribir exclusivamente para los niños. (Robledo, 1994, 7) 
El premio, entonces, impulsa nuevos escritores y nuevas obras. Su objetivo era: 
“Estimular la vocación por la lectura en los niños y jóvenes y motivar la literatura infantil 
mediante la invitación a escritores adultos, a escribir temas que recreen y formen a niños, 
jóvenes y al lector en general” (Lynn Vergara y Ortiz Contreras, 2006, 47). Merecedores de 
este premio fueron Triunfo Arciniegas, en 1989, con la novela Las batallas de Rosalino y 
Evelio Rosero con La duenda en 2001, obra que ya había sido publicada en 1997. 
Los autores que lograron este galardón tomaron fuerza y obtuvieron reconocimiento por 
parte de las editoriales y los docentes, estos últimos esenciales en la promoción de las obras. 
En el caso de los autores citados, los premios y el sistema de enseñanza han sido 
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fundamentales como “instancias de consagración” (Bourdieu, 320), aunque tanto Arciniegas 
como Rosero establecen con este tipo de estímulos una relación un tanto irónica pues, aunque 
admiten la utilidad de los mismos para el reconocimiento de los escritores y su subsistencia, al 
mismo tiempo, tratan de ejercer una cierta autonomía sobre su obra y de apartarse un poco de 
las leyes del mercado. 
Así, por ejemplo, Arciniegas, en una entrevista, se refirió del siguiente modo a los 
premios: 
Usted ha ganado cinco premios de literatura infantil, desde el Enka (1989) y el Comfamiliar del 
Atlántico (1991), al Premio Nacional de Literatura en Narrativa (1993) y en Dramaturgia 
(1999), y el Parker (2003). ¿Qué opina de los premios? 
Lo único malo de los premios es no ganárselos. Como con las mujeres: lo peor es no tenerlas. 
¿Para qué sirven? Para los dulces y para darse a conocer, entre otras cosas. Los premios, digo. 
Con el Enka compré el María Moliner y parte de mi primer computador. Exagerando, diría que 
sin los premios todavía viviría en casa arrendada y sin el más maravilloso de los diccionarios, 
escribiría en mi antigua máquina de palo y seguiría de peatón. Tengo una vida más cómoda y 
produzco más. No creo en la idea romántica y absurda de que el artista tiene que ser un muerto 
de hambre o un alcohólico o un loco o un drogadicto. Hay que trabajar como un burro, con 
seriedad y disciplina, y sin la garantía de alcanzar la orilla de la dicha. (Valencia, 2009) 
En cuanto a la relación de Evelio Rosero con este tipo de estímulos se puede concluir 
que no son el objetivo de su producción pues trata de mantenerse alejado de los eventos 
públicos que pueda suscitar su obra. A propósito, Antonio Ungar concluye lo siguiente, 
después de una entrevista realizada al escritor para el Bomb Magazine, en el 2010: 
Es Evelio Rosero un ave rara en el agitado corral de los escritores colombianos de su generación. 
No aparece en los periódicos, no escribe textos para revistas, no se hace tomar fotos en eventos 
públicos, no tiene columna semanal, no acepta cargos burocráticos ni diplomáticos, no asiste a 
cocteles ni a presentaciones de libros, no disfruta del show de las ferias y los encuentros 
literarios. Pocos ciudadanos de a pie no conocen su cara. Es un escritor, a secas, uno que ha 
estado dedicado durante treinta años a escribir y nada más, sin detenerse a pensar si la prensa 
cultural “papagayos”, según su propia definición se fija o no en su persona. 
Desde muy joven se propuso Rosero vivir de escribir, y a fuerza de escribir sin descanso (y de 
participar en todo tipo de concursos), lo ha venido consiguiendo. Ha publicado novelas 
juveniles, cuentos infantiles, obras de teatro, poesía, novelas largas, novelas cortas, relatos de 
todo tipo. Diecinueve títulos y siete concursos ganados en veinticinco años lo hacen uno de los 
escritores más prolíficos de su generación en América Latina, solo comparable en este sentido 
con el siempre abundante César Aira. 
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Sin embargo, gracias a los premios, Rosero ha podido continuar escribiendo. Para la 
revista Arcadia reconoció que gracias al “Premio a Mejor Ficción Extranjera del diario inglés 
The Independent” por su novela Los ejércitos siguió escribiendo su más reciente novela, La 
carroza de Bolívar, publicada en el 2012.   
Iba a dejar de escribir. Iba a dejar a medio camino una novela sobre el paso de Simón Bolívar 
por el sur de Colombia. La novela, o lo que lleva escrito de ella, está en un pequeño computador 
puesto sobre un escritorio en el estudio en el que Evelio Rosero pasa todas las mañanas. Ahí se 
sienta. Y desde hacía un tiempo pensaba que su historia se estaba empantanando. Hasta que le 
contaron la nominación al Premio a Mejor Ficción Extranjera del diario inglés The Independent, 
y desde entonces volvió a escribir. Así es la vida.  
[…] 
“No he hecho otra cosa que seguir escribiendo en mi país, contra viento y marea. Los concursos 
han sido un medio necesario, sin que nunca en mi vida haya escrito una sola obra para 
participar en un concurso de literatura
3
. Lo que sucede es que ningún editor en Colombia da 
un anticipo igual al que puede entregar un concurso literario. Pero, en general, todavía no sé 
cómo he hecho para sobrevivir –no vivir– de la literatura”. (Correa, 2009, 1) 
Así pues, este tipo de estímulos como el Enka de literatura infantil contribuyeron a la 
consagración de escritores como Arciniegas y Rosero, y a abrirles un espacio de importancia 
dentro del género. A partir de este momento las editoriales se interesaron en apoyar a los 
autores de literatura infantil en el país. Según Sánchez Lozano (2013), la Editorial Carlos 
Valencia ocupó un lugar especial dentro del campo de producción, pues publicó el 90% de los 
libros de literatura infantil que circularon entre 1980 y 1998.  
A pesar de ganar premios, de lograr publicar sus obras en editoriales reconocidas y de 
aparecer en el plan escolar, tanto Rosero como Arciniegas intentaron siempre conservar su 
autonomía como escritores y elaborar su producción según un interés estético y social 
particular y no según cierta demanda del mercado. 
Veamos el siguiente aparte de una entrevista concedida por Evelio Rosero a El 
Colombiano (2012): 
 
                                                 
3
 El subrayado es mío. 
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¿Uno siente que los premios fueron esa posibilidad que encontró de ser reconocido? 
Por lo menos yo pensaba que a través de ellos las editoriales se interesarían en mi trabajo. No 
soy muy elocuente en los cocteles, tampoco asisto a ellos, sé que allí es donde uno puede hacer 
contacto con los editores, pero yo pensaba que era la calidad de la obra la que finalmente podría 
imponerse y así perseveré durante años y creo que gracias también al trabajo de Tusquets la obra 
ya se está dando a conocer. 
¿Ha sobrevivido de la literatura, hasta tocó flauta en París? 
Sigo sobreviviendo, ahora ya más cómodamente, por supuesto, pero antes tenía que recurrir a 
talleres, a conferencias, para poder pagar un arrendamiento. En fin… 
En la entrevista que concedió a la revista Arcadia Rosero fue muy explícito respecto a la 
autonomía que siempre ha deseado ejercer sobre su creación literaria: 
Ceder al juego comercial de algunas editoriales es sacrificar el auténtico arte literario por 
vanidades, y eso puede dar al traste con un talento joven. Pero eso lo tiene que saber cada uno de 
nuestros autores, en lo más íntimo de su conciencia, por su propia cuenta y riesgo. Otra opinión 
no importaría. (Correa, 2009) 
El estilo irreverente de Arciniegas y la fantasía humanizada de los cuentos infantiles de 
Rosero, que los separan de la tradición, dejan ver la necesidad estética de alejarse de lo 
clásico, de aquella característica esencial de los cuentos de hadas más ligada con lo 
maravilloso que con la realidad. Sin embargo, ambos autores se hallan inmersos en un campo 
(Bourdieu, 320) que les exigía participar en el juego que imponía el mercado, como todo 
nuevo escritor: “Por muy liberados que puedan estar de las imposiciones y de las exigencias 
externas, están sometidos a la necesidad de los campos englobantes, la del beneficio, 
económico o político”. De acuerdo con Bourdieu se da en el campo de poder una lucha entre 
dos principios de jerarquización: el principio heterónomo, aquel que promueven quienes 
tienen el dominio político y económico, y el principio autónomo, aquel que defienden los 
artistas dispuestos a arriesgarse al fracaso temporal como un signo de independencia y 
compromiso con su obra y con el mundo, antes que someterse a las leyes del mercado. Con 
este último se identifican nuestros escritores. 
Arciniegas y Rosero se han debatido en esa lucha de principios de jerarquización del 
campo de poder, es decir en el esfuerzo por ocupar un espacio dominante en el campo de la 
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literatura colombiana (Bourdieu, 320): por un lado, aceptan que han sacado ventaja de los 
beneficios económicos y del reconocimiento (editorial, intelectual, social) logrado tras obtener 
determinados premios, y por otro lado, se resisten a elaborar un tipo de literatura que continúe 
con los criterios que tradicionalmente habían caracterizado a la literatura infantil. Tanto 
Rosero como Arciniegas se oponen a someterse a las leyes del mercado pero aprovechan las 
ventajas que éste les puede ofrecer para la difusión de su obra. Veamos, entonces, un poco 
sobre su vida y aspectos básicos de su obra para ir enunciando los puntos esenciales que se 
desarrollarán más adelante en este trabajo. 
1.1 Triunfo Arciniegas y Evelio Rosero en el campo de la literatura infantil colombiana  
Arciniegas, nació en Málaga (Santander), realizó estudios de literatura en la Universidad 
Javeriana, licenciatura y maestría, y se dedicó a escribir para niños y jóvenes. Su obra literaria 
sobrepasa la treintena de libros, los cuales incluyen obras de teatro, novelas y cuentos. Su 
primer libro infantil fue publicado en 1988, La silla que perdió una pata y otras historias, 
luego ganó el premio Enka en 1989 con su novela Las batallas de Rosalino como ya se 
indicó, cuya versión definitiva se publicó en 2002. Triunfo ha incursionado también en la 
fotografía y la ilustración, la cual ha hecho parte de algunos de sus libros. Ha sido merecedor 
de más de diez premios nacionales de literatura infantil. En 2011 publicó su obra El último 
viaje de Lupita López. 
Muchos de los personajes de Arciniegas han sido construidos con base en algunos ya 
mitificados por la tradición de la literatura infantil, como Caperucita roja; él les confiere 
características propias que para nada corresponden a las del héroe tradicional de los cuentos de 
hadas, en el cual se originan. En este sentido, Arciniegas hace parte de ese movimiento 
mundial –mencionado líneas atrás– que, a partir de la década de los setenta, se rebela contra 
estereotipos o formas de vida ideales y más bien prefiere acercarse a la realidad en su crudeza 
o en su verdad. Así lo expresa Margarita Valencia, en su artículo “Si tuviese una escalera”, 
sobre la obra de este autor: 
En la obra de Triunfo hay guerra y hay pobreza, pero ni la guerra ni la pobreza se imponen sobre 
la vida. Hay parejas separadas, hay hombres abandonados, hay mujeres infelices, hay parejas 
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improbables que se separan y se juntan, pero ninguno de ellos se esfuerza por sacar la realidad a 
sombrerazos de su vida (para poder vivir felices para siempre) sino que más bien le encuentran 
acomodo. [...] En la obra de Triunfo nada se debe silenciar, no es necesario encubrir nada: la 
belleza de las palabras es suficientemente fuerte para sostener la dureza de la realidad. En su 
compañía podemos mirar el abismo y llegar a salvo al otro lado. Es lo que siempre le hemos 
pedido a la literatura, a cualquier edad. (Valencia, 2009)  
 Arciniegas es concebido por la crítica como uno de los autores que más búsquedas y 
experimentaciones ha realizado en la literatura infantil colombiana que se concretan tanto en 
el aspecto formal (formatos editoriales) y en los temas (Yepes, 2009, 8). Actualmente es un 
autor reconocido en este género. En su obra el humor es esencial y refleja una nueva manera 
de captar la atención del lector, y, por tanto, una nueva manera de concebirlo. 
 La literatura infantil, como bien señala Yolanda Reyes, debe ser analizada desde 
“perspectivas más amplias que la puramente estética. Es una literatura que tiene implícito a su 
receptor en su propia nominación” (Reyes, 6). Ella destaca, a su vez, la siguiente definición 
que da Graciela Perriconi para la literatura infantil. Se trata de : “Un acto de comunicación, de 
carácter estético entre un receptor niño y un emisor adulto, que tiene como objetivo la 
sensibilización del primero, y como medio la capacidad creadora y lúdica del lenguaje y debe 
responder a las exigencias y necesidades de los lectores”.  
 Teniendo en cuenta la anterior interpretación, es posible decir que Arciniegas se muestra 
como un autor que concibe su obra a partir de una concepción muy particular de su lector. Su 
obra parece decir que los niños ya no creen en los cuentos de hadas, en las opciones éticas 
maniqueas que estos presentan, según las cuales hay sólo dos caminos, el bueno o el malo, 
ante las posibilidades que presenta la vida. Los nuevos lectores infantiles comprenden que las 
dificultades de la experiencia cotidiana pueden enfrentarse a partir del manejo de las 
emociones y que éstas no son ni buenas ni malas, por lo tanto, creen en la posibilidad de 
transformación de los héroes: el que ha sido perverso puede convertirse en un ser bondadoso y 
viceversa. Este tema se profundizará ampliamente en el capítulo siguiente, en el aparte sobre 
el lector. 
 Como ya señalamos, el humor es un recurso esencial en la propuesta estética de 
Arciniegas. Caperucita roja y otras historias perversas es prueba fehaciente de ello. Según 
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Beatriz Helena Robledo, Arciniegas incluye tempranamente el humor en sus libros y lo usa 
como herramienta expresiva para ganar un espacio en la literatura infantil colombiana (citada 
por Sánchez, 2009, 23). Así se expresa el autor al respecto: “Mi humor es puro veneno. El 
humor permite decir ciertas cosas, abrir las ventanas que el pudor mantiene cerradas. El humor 
(no la vulgaridad de cantina) es un ejercicio de la inteligencia” (Ibídem). Esta característica 
esencial de su obra se analizará con más detalle en el capítulo dos, cuando se ahonde en los 
aspectos formales. 
 Es interesante notar que Silvia Castrillón, crítica de literatura infantil y exdirectora de 
Fundalectura, manifestó, en un artículo para la revista Hojas de lectura, abril-diciembre de 
1994, que nuestra literatura infantil había crecido, en esta década, en obras más no en calidad 
–lo cual obedecía al gran auge comercial, la ausencia de crítica y la publicidad desbordada–, y 
que, aún subsistía en las mismas, por aquella época, el discurso moralizante y la pretensión de 
enseñar, lo cual había repercutido en la baja calidad y en la ausencia de fantasía y humor de 
este tipo de literatura: 
Es justamente este discurso moralizante y pedagógico el que predomina en nuestra literatura y es 
posible que ello se deba a que la mayoría de los autores se hayan formado en una escuela 
trascendental que teme al poder transformador de la fantasía, al contenido crítico del humor y 
que excluye la realidad y la vida. (Castrillón, 1994, 2) 
 Sin embargo, años después, en el año 97, Triunfo Arciniegas publica el libro que aquí 
nos ocupa, donde el humor y la mirada crítica de la realidad son fundamentales. 
 Por su parte, Evelio Rosero también incursiona en la literatura infantil como un autor 
innovador, crítico y poco convencional. Nació en Bogotá aunque pasó en Pasto (Nariño) la 
mayor parte de su infancia; estudió comunicación social en la Universidad Externado de 
Colombia. Como señala Bernardo Yepes (2009): “Ha ganado en Colombia todos los premios 
literarios para autores que escriben para niños y jóvenes”. En 2009, su novela Los ejércitos, 
fue reconocida como el mejor libro traducido al inglés por el diario londinense The 
Independent. En Pelea en el parque, novela publicada en 1991 (Premio Nacional de Literatura 
Juvenil), Rosero demuestra que es un escritor que se libera de las convenciones, que no cree 
en los finales felices y que conoce muy bien a su público, en este caso, principalmente, los 
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preadolescentes. En el año de la publicación era impensable que el protagonista de una obra de 
literatura infantil o juvenil muriera, y esto ocurre en esta obra, en la cual el autor logra un 
relato conmovedor, muy cercano a las experiencias y emociones de los muchachos. Del 
mismo estilo son sus cuentos. En El aprendiz de mago y otros cuentos de miedo (1992), por 
ejemplo, el autor replantea los personajes de los cuentos tradicionales como el mago o el 
monstruo, y de héroes los convierte en antihéroes. Les confiere sentimientos y emociones, con 
los cuales el niño puede identificar fácilmente sus experiencias de la vida cotidiana y sus 
propios afectos.  
 Los personajes de Rosero conmueven, son nostálgicos, pero también hacen reír con un 
humor complejo que tiene su fundamento en lo carnavalesco. Los cuentos de hadas 
tradicionales, por su parte, se alejan de las situaciones cotidianas y hacen referencia, como 
señala Bruno Bettelheim, a problemas humanos universales (Bettelheim, 1994,10). Según el 
psicólogo, los cuentos de hadas contribuyen al desarrollo integral del niño pues le permiten 
comprenderse a sí mismo y le ayudan a poner en orden su “casa interior”. Desde su 
perspectiva, hay una relación clara entre los cuentos de hadas y el discurso moralizante ya que 
el niño necesita “una educación oral que le transmita, sutilmente, las ventajas de una conducta 
moral, no a través de conceptos éticos abstractos, sino mediante lo que parece tangiblemente 
correcto y, por ello, lleno de significado” (Bettelheim, 9). Así, los cuentos de Rosero en el 
libro citado, parecen discutir con aquello que se consideraba “tangiblemente correcto”, según 
Bettelheim, y plantean una manera distinta de ver la realidad. Al igual que Arciniegas, sus 
personajes no están tipificados ni responden a estereotipos, como sucede en los cuentos de 
hadas, en los cuales bien y mal están presentes y claramente definidos y determinados: 
Contrariamente a lo que sucede en las modernas historias infantiles, en los cuentos de hadas el 
mal está omnipresente, al igual que la bondad. Prácticamente en todos estos cuentos, tanto el 
bien como el mal toman cuerpo y vida en determinados personajes y en sus acciones, del mismo 
modo que están también omnipresentes en la vida real, y cuyas tendencias se manifiestan en 
cada persona. Esta dualidad plantea un problema moral y exige una dura batalla para lograr 
resolverlo. (Bettelheim, 13) 
 Rosero desidealiza la infancia y ello le permite tejer relatos tristes, conmovedores, y 
también cargados de verdadera ternura, muy cerca de la melancolía. En su obra para niños se 
puede descubrir una estrecha relación con su obra escrita para adultos. En novelas como 
33 
 
Juliana los mira y Los ejércitos, el niño es un personaje principal para nada cercano a una 
imagen idealizada y romántica de la infancia. Esta característica aparece en sus cuentos 
infantiles evidenciando que se trata de la misma pluma. Este asunto se comprenderá mejor en 
los capítulos siguientes donde se realiza un análisis detallado de los cuentos y personajes. Con 
respecto a sus cuentos para niños, le preocupa su lector y, por eso, se pone en su lugar, 
distanciándose de las demandas del mercado, y escribe lo que él hubiera querido leer de niño. 
Elabora, entonces, una “literatura transparente”, según él, libre de ataduras: 
Me cuento esos cuentos, esas historias que yo hubiese querido soñar y leer cuando era niño. Yo 
creo que es ahí cuando aparece un cuento como “La Pulga Fiel”, “El Regreso del Mago”, la 
misma “Cuchilla”, que ya es una novela para preadolescentes, o “Pelea en el Parque”. Son 
recuerdos de infancia, una memoria de mi época de niño que yo he recreado a través de la 
Literatura y que yo no sé por qué mecanismos inconscientes, literarios, la escribo con esa 
ensoñación juvenil, infantil y por eso mismo se origina un lenguaje transparente que es lo que yo 
considero diferencia a la literatura para niños de la literatura para adultos: no hay compromisos 
ideológicos, no siento barreras académicas, de información, históricas, me libero de todas estas 
ataduras del mundo del adulto para acceder a una literatura plenamente veloz y transparente, 
liviana, que llega al corazón del hombre, a todos los públicos. (Gaviria Riaño, 2010) 
 Los autores citados, entonces, luchan por consolidar su identidad y alejarse de la 
tradición, presentando una propuesta propia construida a partir de una realidad muy específica, 
la que ellos perciben desde su propio tiempo y espacio geográfico. A pesar de la novedad que 
representa su obra en la década de los noventa, lo cual podría ser un obstáculo para su ascenso 
en el campo cuando el autor representativo de la literatura infantil colombiana era Jairo 
Aníbal Niño, primer ganador del Premio Enka y cuyos relatos, de alguna manera, imponían 
cierto modelo de cuentos de hadas
4, Rosero y Arciniegas logran un espacio importante en la 
literatura infantil de nuestro país. Por lo general son bien valorados por la crítica, las 
editoriales y los docentes, importantes promotores de sus publicaciones. Se arriesgan, por 
tanto, a romper con los modos de pensamiento vigentes y a desconcertar por la irreverencia 
que proyectaban sus cuentos y la importancia fundamental que le dan a las emociones y 
sentimientos en su obra. De manera directa replantean el ethos que subyace en el cuento 
infantil tradicional y hacen una reelaboración de sus personajes. De este modo incursionan con 
éxito en la literatura infantil colombiana y, cabe anotar, aún hacen parte del pénsum escolar. 
                                                 
4
 En el capítulo siguiente se ahondará grosso modo sobre algunas características básicas de la obra de este autor 
para determinar cómo influyó en los escritores nacientes. 
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Como señala Bourdieu, su modo de comenzar a existir dentro del canon literario infantil es 
“diferir”. Aunque “carecen de capital”, en calidad de “recién llegados” buscan generar un 
cambio para: 
 “ocupar una posición distintiva”, para existir sin tener necesidad de pretenderlo, para afirmar su 
identidad, es decir, su diferencia, que se la conozca y se la reconozca (“hacerse un nombre”), 
imponiendo unos modos de pensamiento y de expresión nuevos, rupturistas con los modos de 
pensamiento vigentes, por lo tanto condenados a desconcertar por su “oscuridad” y su 
“gratuidad”. (Bourdieu, 355) 
 Cabe preguntarse, según lo señalado hasta ahora, cómo obtuvieron éxito editorial estos 
dos autores, ¿por qué, a pesar de la novedad que representaban sus escritos en su época, fueron 
aceptados ampliamente por el público y lograron una cierta permanencia hasta la actualidad?  
 En primer lugar, vale decir que el ambiente cultural y social que se vivía en Colombia al 
finalizar la década del setenta, cuando apareció el premio Enka (1977), abonó el terreno para 
que estas nuevas voces de nuestra literatura infantil fueran bien recibidas por el público. La 
rebeldía heredada del movimiento estudiantil de mayo del 68 cambió la perspectiva de los 
intelectuales de la época; del mismo modo, los nuevos lectores infantiles, permeados por la 
nueva información que recibieron a través de los medios de comunicación, aceptaron la ironía, 
el humor, la duda, la angustia, la soledad, la tristeza, el amor, etc., como parte de su 
cotidianidad y, además, se identificaron con estos aspectos de la realidad.  
 Sin embargo, el primer ganador del premio Enka de literatura infantil en Colombia es 
Jairo Aníbal Niño, cuya obra parecía conservar algo de lo maravilloso y fantasioso que 
caracterizaba a los cuentos tradicionales. Este escritor recibe, después del premio, en la década 
de los ochenta y, más tarde en los noventa, un gran apoyo de la industria editorial y es incluido 
en el pénsum académico por los docentes. No obstante, su escritura parecía transmitir cierto 
aire artificioso, carente de autenticidad y naturalidad como lo revela David Jiménez Panesso, 
en un artículo para el Magazín Dominical de El Espectador: 
En Zoro, las palabras no contribuyen a la formación de la imagen sino que la bloquean, 
obstruyendo de paso la continuidad de la narración. Privadas las palabras de su literalidad, el 
conjunto se vuelve inimaginable. La pura arbitrariedad de la fantasía puede ser una conquista 
infantil, pero erigida en un principio narrativo termina por destruir el relato. Si todo está 
permitido nada es realmente significativo. Es como si en un partido de fútbol proclamáramos 
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que en pro de la libertad del juego, cualquier lugar por donde atraviese la pelota, se reconoce 
como portería y, en consecuencia, todo tiro vale por gol; los niños, probablemente, estarían 
encantados por un momento, pero luego, perderían todo interés por el juego. Estas premisas de 
descontrol imaginativo y de exageración metafórica han venido imponiéndose como dogma en la 
narrativa colombiana para niños (Magazín Dominical, El Espectador). 
 Aun así, Niño se constituye en modelo hegemónico, casi un obstáculo para los nuevos 
escritores
5
. La reacción de Rosero y Arciniegas puede ser explicada como “toma de posición” 
frente a este modelo. Estos escritores, como se mostrará de manera minuciosa, más adelante, 
superan esta tendencia hacia lo maravilloso de los cuentos de hadas y excavan en un terreno 
más cercano a la vida cotidiana del niño. La fantasía a la que acuden está insertada en su 
experiencia diaria, por eso se percibe auténtica y natural. Podría decirse que la obra literaria 
infantil creada por Niño conserva aún algo de ingenuidad en cuanto a la concepción del lector. 
Quizá por esta razón Jiménez Panesso relaciona, en Zoro, el uso “exagerado y arbitrario de la 
fantasía” con un dogma de la narrativa colombiana para niños, como si se creyera que sólo a 
través de lo maravilloso se podía captar la atención del lector infantil.  
 Con la preocupación de Jiménez parece coincidir Yolanda Reyes. Aunque ella no hace 
referencia directa a Jairo Aníbal Niño, sí identifica en algunas obras de la época cierto aire 
barroco y artificioso: 
Si algo me queda claro después de leer y releer las obras de literatura infantil colombiana, es que 
nos sobran retórica, elocuencia y recursos poéticos. En términos generales, creo que los autores 
tienen un buen manejo de las palabras. Pero me atrevo a ir más lejos: esa preocupación por crear 
un lenguaje deliberadamente poético, ha dado obras excesivamente artificiosas y barrocas que 
descuidan la materia prima de la narrativa: las historias, lo que se va a contar. (Reyes, 4) 
Efectivamente, si bien Jairo Aníbal Niño, tiene obras de alta calidad literaria, que 
denotan un gran conocimiento de su público, en Zoro, a pesar de haber ganado el premio 
Enka, se descubre un uso excesivo de metáforas que terminan haciendo perder al lector el hilo 
del relato. Más pareciera que en esta obra su autor quiso tomar lo maravilloso de los cuentos 
de hadas para hacer su propia versión y creación, pero el resultado fue una obra un tanto 
artificiosa que, sin embargo, sigue vigente. Claro está, este no es asunto que cabe ahondar en 
                                                 
5
 Se ampliará este problema en el capítulo dos. 
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este escrito. Se hace referencia al escritor para lograr una comprensión de las diferencias que 
representaba la obra de Rosero y Arciniegas en aquella época. 
No obstante, no se puede desconocer la capacidad de Jairo Aníbal Niño para narrar, sin 
embargo, su caso y la percepción que tiene Jiménez Panesso de su escritura permiten hacer 
ciertas conjeturas sobre lo que pudo haber sucedido en la literatura infantil de nuestro país y 
sobre el modo como Rosero y Arciniegas logran escalar en este campo. 
 Por un lado, los niños, es decir los lectores gracias a los medios de comunicación y los 
cambios sociales habían cambiado su percepción y manera de relacionarse con la realidad y, 
aunque no dejaron a un lado y aún no abandonan los cuentos de hadas, se empezaron a 
identificar con relatos más cercanos a su cotidianidad y a reírse y a ver con ironía la 
ingenuidad que transmitían los cuentos infantiles tradicionales
6
. Por tanto, la percepción del 
niño por parte de los adultos también empezó a cambiar.  
Rosero y Arciniegas pertenecen a esa generación de escritores que, conocedores de la 
vigencia y gran impacto de los cuentos de hadas tradicionales en el público lector, hacen una 
relectura de los mismos, a partir de la cual realizan su propuesta estética. En este sentido, se 
arriesgan a producir obras con un estilo literario distinto al que estaban acostumbrados tanto 
los lectores como los agentes literarios. De algún modo, escritores de la generación anterior, 
como Jairo Aníbal Niño, que ya había logrado un gran reconocimiento, aún obedecían a 
ciertos paradigmas y estereotipos propios de este género, como el afán de didactismo y el 
carácter maravilloso, entre otros aspectos que se explicarán con más detalle en otros capítulos. 
 Por otro lado, la promoción de la lectura se evidenció como un problema de primer 
orden en la década de los noventa. Este asunto contribuyó a impulsar escritores y obras, los 
cuales eran elegidos bajo la tendencia nacionalista que se había gestado en Latinoamérica tras 
mayo del 68. Este afán de promover la lectura y con ella los escritores nacionales hizo que se 
                                                 
6
 No en vano después de la década de los noventa empezaron a pulular con gran éxito películas que se burlan de 
los personajes de los cuentos de hadas y los toman como referencia para hacer humor. En Shrek (2001), por 
ejemplo, el ogro es el “bueno” y los personajes de los cuentos de hadas como Caperucita, el Lobo, o Blanca 
Nieves son ridiculizados, y los niños disfrutan y se ríen de estas ridiculizaciones.  
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apoyaran obras de manera indiscriminada sin que la calidad fuera el requisito mayor, ya que la 
demanda (la promoción) era mayor que la oferta (producción literaria).  
El hecho de que el prestigio de muchas obras haya sido adquirido por la promoción y no por la 
calidad, permite pensar que, a diferencia de otros países con gran desarrollo editorial para las 
edades que nos ocupan, en Colombia ha crecido con un ritmo más acelerado la demanda (la 
lectura) que la oferta (la producción de libros). Esta demanda con un alto perfil nacionalista, por 
lo menos cuando está impulsada por el maestro, ha creado más autores que las obras mismas. 
… 
Es justamente este discurso moralizante y pedagógico el que predomina en nuestra literatura y es 
posible que ello se deba a que la mayoría de los autores se hayan formado en una escuela 
trascendental que teme al poder transformador de la fantasía, al contenido crítico del humor y 
que excluye la realidad y la vida. (Castrillón, 1) 
Podría decirse que Rosero y Arciniegas logran sacar provecho de ese momento que 
atravesaba la educación y la cultura del país, en el cual resultaba necesario promover la lectura 
y con ella a los escritores nacionales. Sin embargo, entran a ese juego de oferta y demanda con 
una propuesta diferente, que incluye el contenido crítico y el humor que extrañan los 
estudiosos, como se señala en la cita anterior. Jairo Aníbal Niño, en cambio, a mi juicio, se 
ubica en la frontera entre la necesidad de una transformación y el temor a dejar de lado ciertos 
aspectos del género estereotipados ya como el afán moralizante y lo maravilloso o 
trascendente como lo observa Silvia Castrillón en la cita anterior en nuestra literatura infantil.  
Se percibe, entonces, en el ambiente académico de la época, década de los noventa, un 
interés por una literatura diferente, cuestionante; quizá por esta razón la novedad y el 
arriesgarse a ser diferentes permite que Rosero y Arciniegas surjan con éxito en la literatura 
infantil de nuestro país. Su propuesta, lejos de ser rechazada por la subversión que representa, 
es acogida por las diferentes instancias culturales: editores, académicos y, en últimas, por los 
mismos lectores. 
Cabe traer a colación el siguiente comentario de Rocío Vélez de Piedrahíta, quien fuera 
jurado del concurso de Enka en varias ocasiones. Ella también descubrió en su momento cierta 
dificultad a desprenderse de los estereotipos fijados por los cuentos de hadas. Refiriéndose a 
los autores que se presentaron al concurso, dice lo siguiente: 
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Pero, de otro lado, la realidad diaria no gusta; se le teme. Si los grandes la esquivan, los menos 
afortunados la desfiguran. En no pocas obras presentadas al concurso Enka se muestra como 
cierto, real, el panorama de una familia campesina que vive distante, aislada, pobrísima, carente 
de todo… pero feliz, absolutamente feliz. Alguien llegó al extremo de presentarlos junto a un 
estanque con cisnes: niños con carencias absolutas desde su nacimiento, crecen por un camino 
rosado hasta llegar casi a la presidencia. Es un retorno una reminiscencia del buen salvaje que 
ya creíamos superado.  
… es curioso que tantos escritores se acerquen a los niños con ese panorama rosa, que para la 
mayoría de ellos resulta desconocido o imposible. (Vélez de Piedrahíta, 17) 
De manera que la necesidad de un cambio se respiraba en el ambiente intelectual. 
Mientras editores y agentes de la industria literaria se preocupaban por la divulgación de las 
obras aprovechando los programas de promoción de la lectura, los académicos empezaron a 
preguntarse por la calidad de las mismas y a criticar la artificialidad y poca autenticidad de 
algunas. Al mismo tiempo se preguntaban por el lector, por la necesidad de construir un 
discurso en el cual se descubriera un vínculo con su realidad:  
 
Yolanda reyes expresa al respecto: 
En todos estos años de trabajo con niños colombianos de distintos estratos sociales y de diversas 
regiones, no los he encontrado particularmente interesados por su propia narrativa, no los he 
visto identificarse con algunos de sus personajes, no he sentido que los autores se hayan tomado 
el trabajo de elaborar sus imágenes y sus conflictos de niños y adolescentes, para que ellos 
puedan leerse allí, no como una tarea escolar sino como un ejercicio de vida. (Reyes, 5) 
La misma preocupación manifiesta Rocío Vélez de Piedrahíta: 
Quizá nuestros autores no conocen de manera directa los ambientes que soportan nuestros niños 
de hoy, desconocen la cotidianidad que les ha tocado vivir. (Vélez de Piedrahíta, 17) 
Se advierte, pues, una clara conciencia del cambio que se debía haber generado en el 
receptor a través de los años y, por tanto, de la necesidad de darle un tipo de literatura con la 
cual éste se pudiera identificar. Es preciso señalar que la mayoría de los críticos o académicos 
que escribieron sus artículos en revistas especializadas de la época se desempeñaron alguna 
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vez en la docencia por lo cual conocían de primera mano el público al cual estaban dirigidas 
las obras que se divulgaban.  
Fundalectura tuvo una importancia cardinal en el fomento de la producción infantil y 
juvenil contemporánea en la década de los noventa y sigue teniendo un papel esencial en este 
aspecto. “Sembró una semilla de inquietud en maestros, bibliotecarios, editores, 
distribuidores, libreros y adultos en general, por ofrecer a los niños lecturas de calidad” 
(Tusitala, 19). 
1.2 Rosero y su concepción de la infancia 
Como ya se ha enunciado, Rosero nació en Bogotá y transcurrió gran parte de su infancia y 
adolescencia en Pasto. Las vivencias de esta etapa de su vida, así como las lecturas a las que 
había llegado gracias a su padre, lo marcaron irremediablemente en su oficio de escritor. 
Estudió en varios colegios católicos, experiencia que dejó huella en su personalidad crítica y 
sensible, y, por tanto, en su escritura. 
Su padre, un ávido lector, le enseñó clásicos como los de Dickens y Daniel Defoe. Fue 
con este último, devorado por la pasión que le despertaba la aventura del náufrago, que 
comenzó a escribir. Inventó un Robinson Crusoe que se enamoraba de la niña que le gustaba. 
Así comenzó a escribir y a reelaborar personajes como él quería que fueran, de acuerdo con su 
realidad: “Uno intenta escribir las obras que hubiese querido leer cuando niño. Yo buscaba un 
libro que contara las cosas que me ocurrían. Seguramente por eso me puse a escribir” 
(Herrera, 2007). 
La necesidad de apropiarse de la realidad, de responder de alguna manera frente a ese 
mundo que no podía cambiar y que le había tocado vivir, como el de los colegios católicos, y 
afectado desde siempre por la situación del país, Rosero concibió un mundo literario que 
desidealizaba la infancia y a los héroes infantiles. Su intención era configurar un espacio 
donde se mostrara que la crueldad y el sufrimiento también hacen parte de la realidad de los 
más pequeños y que estos tenían su propia manera de enfrentarla y de convivir con ella.  
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 Así, a mi parecer, desde muy joven fue elaborando su concepción de la infancia y de la 
literatura infantil, a la cual él denomina “Literatura transparente”, porque en ella reconoció 
una libertad absoluta tanto del lenguaje como de los temas, dirigida, según él, a todos sin 
importar credos ni ideologías:  
Rechaza que se le llame infantil a la producción literaria dirigida a menores de edad. Ha acuñado 
el término “literatura transparente” para referirse a este género, el cual le ha dado 
reconocimiento internacional. “Es una literatura para todos, sin credos ni edades, sin ideologías, 
sólo la libertad de la imaginación. Se trata de un formidable reto para cualquier escritor, por los 
distintos frentes que debe acometer, con sinceridad: la transparencia del lenguaje igual que la del 
corazón”. (El Universal, 31 de diciembre de 2006) 
Cuando a Evelio Rosero se le pregunta si va a volver a escribir literatura infantil señala 
que es algo que añora, pero pareciera que el conflicto político y social que vive el país le 
obliga a escribir sobre otros temas y a buscar un género más problemático y crítico como la 
novela y, por tanto, dirigidos a los adultos. Sin embargo, en La creación literaria, él mismo 
reconoce que toda su obra está relacionada, como enlazada, por un mismo hilo conductor:  
Cualquier poema o cuento puedo enhebrarlo en la novela que esté desarrollando; en últimas, 
todos mis trabajos son “esbozos” en caminados a una sola obra. Eso es todo (Rosero, 1993). 
De ahí que sus cuentos infantiles, como los que aparecen compilados en El aprendiz de 
mago y otros cuentos de miedo sean tristes, llenos de ternura, de incertidumbre, con un humor 
sombrío y de crudeza como aquello que se descubre en la realidad nacional, lo cual proyectan 
novelas como En el lejero y Los ejércitos. Por esta razón, por sentirse aprisionado y, de cierta 
manera, comprometido con la situación de violencia que vive el país, ha mermado su 
producción literaria para niños en los últimos años y se ha dedicado a poner en evidencia un 
conflicto que nos atañe a todos y que llegó a tocar su literatura infantil, por el carácter 
subversivo y desmitificador de su narración: “La literatura para niños es libertad pura. El país 
no. Mis obras para niños se han reeditado, para mi suerte, y gracias a ellas pude sobrevivir y 
escribir mis novelas” (Eltiempo.com, 26 de enero de 2012). 
Para Rosero la literatura es una manera de cambiar el mundo, por eso se entiende que 
sus cuentos para niños no pudieran ser una continuidad de los clásicos, sino más bien una 
subversión, una ruptura y reelaboración de los mismos a partir de una perspectiva muy 
41 
 
particular, la que él reconoció en la infancia de nuestro país. Dado que este autor concede un 
papel primordial a la literatura en la medida que, según él, puede cambiar en el lector su 
manera de mirar el mundo, su creación literaria no podía valerse de los arquetipos consignados 
en los tradicionales cuentos de hadas, sino que se vio obligado a hacer una propuesta estética 
que respondiera más adecuadamente a la experiencia cotidiana del lector de su siglo. Rosero le 
atribuye a la literatura unas funciones sociales precisas: 
La literatura puede cambiar la manera de mirar el mundo a través de las palabras, y yo me siento 
modificado, cuando soy lector, por los libros que leo. Siento que el escritor informa, da a 
conocer su mundo. Si leo a un escritor ruso, francés o irlandés, estoy conociendo esas realidades 
distantes y estoy, al mismo tiempo, comparándolas con las mías, aprendiendo de ellas. La 
literatura, por lo mismo, no puede desaparecer. No podrá ser reemplazada por los cambios 
tecnológicos, antes bien, se enriquecerá de ellos. Otro problema es la educación y la falta de 
lectura. Eso ya es otro problema gravísimo de un pueblo cuando no presta atención a la 
educación, como ocurre con nosotros. El erario público en Colombia va destinado a la guerra, a 
comprar más armas o sencillamente se malgasta. (Jiménez y Santos, 2009, 220) 
Ahora bien, el hecho de que Evelio Rosero haya escrito una novela como Juliana los 
mira (1986), cuyas protagonistas son dos niñas de 10 y 11 años que se aman, deja ver que este 
escritor tiene una concepción de la infancia bastante desmitificada. Esta novela, por ejemplo, 
ha sido catalogada por algunos como una novela erótica. Aunque él autor no está de acuerdo 
con dicha caracterización de su obra, el hecho de que los lectores así la perciban permite 
pensar que en ella se dibuja una infancia compleja obligada a vivir en un mundo difícil en el 
cual los niños también desarrollan sentimientos y emociones que en ciertas épocas parecían 
impensables y prohibidos para ellos.  
Del mismo modo, en sus cuentos para niños compilados en El aprendiz de mago y otros 
cuentos de miedo, este autor recrea una realidad compleja que logra conmover tanto a adultos 
como a niños. De ahí que se comprenda por qué él habla de una “literatura transparente”. 
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1.3 Arciniegas y su concepción de la infancia 
Por su parte, Triunfo Arciniegas también vivió una infancia que lo marcó y cuyas experiencias 
se reflejan en su literatura. También tuvo que cambiar de ciudad siendo muy pequeño, pues de 
Málaga sus padres se trasladaron a Pamplona. En su caso, fue su abuela quien estimuló, sin 
saberlo, su inclinación por las letras, pues a diario le recitaba coplas que él aprendía. 
Casualmente, al igual que Rosero, Robinson Crusoe dejó huella en su infancia, pero en lugar 
de pensarse náufrago en una isla desierta con la mujer de sus sueños, se despertaba aterrado 
por la idea de encontrarse solo en una isla desierta. Así, una personalidad sensible, 
influenciada por ciertas tragedias que él mismo prefiere no narrar, le hicieron concebir una 
infancia capaz de vincular el sufrimiento, el dolor y el humor negro a su cotidianidad, y, por 
tanto, una literatura para niños alejada de aquellos mundos idealizados por los cuentos de 
hadas. 
Padecí el consejo que Hemingway daba a los escritores: una infancia desgraciada. Pero no 
quiero ahondar en las desdichas que vienen con el alcohol y la miseria, sino precisar que mi 
niñez, pozo inagotable, es y seguirá siendo Málaga. (Cuadernos de literatura infantil 
colombiana, 2009, 5) 
Igualmente, su experiencia como profesor de niños le permitió conocer más de cerca a 
sus lectores, su manera de pensar y de relacionarse con la realidad. Este escritor muestra una 
gran preocupación por su lector. Más que las editoriales y la crítica, los niños eran quienes 
realizaban la prueba de fuego a sus obras.  
Estos talleres me han permitido escribir para niños. Todos mis cuentos, todo lo que voy 
escribiendo, lo llevo al taller para la prueba de fuego y mis niños dicen la última palabra. 
(entrevista concedida a Juan Carlos Moyano para Gaceta, núm. 2, de Colcultura) 
Hablo en pasado porque Arciniegas se apartó un poco de su trabajo directo con los 
pequeños en talleres y obras de teatro. Sin embargo, quienes han estudiado su obra encuentran 
una clara relación entre su creación literaria y la preocupación y el conocimiento de su lector, 
en lo que a su obra infantil respecta. 
Arciniegas sabe que en la elaboración de la palabra está la clave, que los niños y la escritura 
tienen más cosas en común de lo que cree la escuela tradicional, que lo importante no es lo que 
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escriben sino el uso de la palabra en relación con otras palabras, darle nombre y voz a lo 
cotidiano y a lo imposible, de manera colectiva.  
… 
En definitiva, se hará visible su permanente preocupación por producir literatura de calidad para 
los niños, por convertirlos en auténticos pares intelectuales de su obra, y a su vez su intención de 
contribuir a dotarlos de herramientas reflexivas que les permitan comprender el sentido y el 
valor del humor como forma de cuestionar, pero también de alterar realidades convencionales, y 
de hallar caminos de escape en ámbitos culturales con rígidos códigos de comportamiento. 
(Sánchez Lozano, 15-16) 
Arciniegas hace evidente su conocimiento de la infancia por la manera de dirigirse a sus 
lectores, de concebir una obra que no subestima sus capacidades intelectuales y en la cual 
pueden descubrir aspectos de su cotidianidad. Al respecto dice Yolanda Reyes: “… él los trata 
como  gente , y no como las tiernas criaturitas que han fabricado los adultos” (Reyes, 2009, 50). 
Él mismo lo expresa del siguiente modo: 
No creo que debamos mantener a nuestros niños en un corralito de piedra, con una literatura 
rosa, falsa y mentirosa. De todos modos, ellos no son para nada inocentes, como suelen creer los 
adultos. Ellos saben, y a menudo más que nosotros. Pasan demasiado tiempo frente al televisor y 
el resto del tiempo navegan en Internet. Los expertos dicen que no leen, pero es falso. Todo el 
tiempo están leyendo. Leer es algo más que agotar las páginas de un libro. (Sánchez Lozano, 59) 
Las mismas experiencias de la niñez le hicieron comprender que esta etapa de la vida se 
relaciona también con el dolor y el sufrimiento como la adultez. Sin embargo, comprendió que 
la imaginación de los niños, su espontaneidad y su pureza por el poco trasegar por la vida, les 
permite relacionarse con la realidad con otros recursos que a veces los adultos pasan 
desapercibidos. 
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Capítulo 2 
El camino hacia una escritura transparente 
 
Es una literatura para todos, 
 sin credos ni edades, sin ideologías,  
sólo la libertad de la imaginación.  
Se trata de un formidable reto para cualquier escritor,  
por los distintos frentes que debe acometer, 
 con sinceridad: la transparencia del lenguaje  
igual que la del corazón. 
 
EVELIO ROSERO 
En el presente capítulo se mostrará cómo Evelio Rosero y Triunfo Arciniegas 
replantean algunos aspectos de los cuentos infantiles tradicionales dando lugar a una forma de 
cuento más moderna, más centrado en la realidad, cuyo fundamento, sin embargo, es el anclaje 
en lo maravilloso, y cuyo propósito es, sin duda, responder a las necesidades del nuevo lector. 
Pero antes de entrar en materia vale la pena abordar, grosso modo, cómo se mostraba y se 
percibía la narrativa de Jairo Aníbal Niño en aquella época, dado que, para el año en el cual 
fueron publicadas las antologías de cuentos que aquí nos interesan, este escritor se había 
impuesto como el autor de literatura infantil por excelencia del país y era ampliamente 
reconocido por las distintas instancias mediadoras crítica, maestros, lectores, lo cual lo 
convertía en una especie de reto para los nuevos escritores. Varios artículos publicados con 
respecto a la obra de este autor lo consideran “el escritor para niños y jóvenes” del país. 
Veamos por ejemplo, lo que se dice de él en un artículo publicado a propósito de su 
fallecimiento: 
Varias generaciones de niños se aproximaron por primera vez a la literatura a partir de él, 
encantados con su inmensa imaginación, su hablar tierno y su espíritu humano y noble. 
Aunque las nuevas generaciones lo conocen como el escritor para jóvenes y niños, Niño se 
destacó también en el campo del teatro comprometido. (Shen, 2011)  
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Y ahora constatemos en un artículo de Omar Parra (doctorado en literatura de la 
Universidad Javeriana), sobre el autor, publicado en la década de los noventa: 
Este autor boyacense (Moniquirá, 1941), que en el crepúsculo del siglo XX ocupa una de las 
páginas importantes de la literatura colombiana, también ha sido pintor, guionista de cine, 
dramaturgo, teatro, profesor universitario y, ante todo, poeta. No sólo la narrativa infantil se ha 
enriquecido con sus aportes: se puede decir, sin temor a equivocarse que se ha destacado en 
todos los géneros de la literatura. Haciendo honor a su profesión de amor recoge el mundo de 
la naturaleza, lo recrea y lo transforma en universo de formas y colores maravillosos y 
fantásticos para entregarlos al infante. (Parra, 1999)  
Jairo Aníbal Niño nació en Moniquirá en 1941, época de la violencia en Colombia. 
Esta situación marcó su vida en todos los ámbitos, y, desde luego, en su vida literaria: su obra 
se convirtió en una manera de hacer crítica social. Gran parte de su narrativa gira en torno a 
temas como la injusticia y la fragilidad de las clases desfavorecidas. En sus obras de teatro se 
hizo evidente su interés por manifestarse contra toda injusticia y es frecuente encontrar un 
esquema arquetípico de oposiciones cuyo principio básico es la figura del opresor frente a la 
del oprimido (cf. Bravo Realpe, 1995, 34). En dichas creaciones, el escritor se rebela contra la 
oligarquía y favorece a la clase obrera: la lucha de clases se convierte en el trasfondo de sus 
dramas. Esta preocupación se extendió a su narrativa y, aunque la manejó de un modo distinto, 
siguió siendo el eje de su argumentación. Es decir, el esquema de opresor-oprimido se 
mantuvo en sus relatos más representativos como Zoro y De las alas caracolí. En estos, los 
protagonistas deben luchar arduamente para lograr su objetivo, atraviesan un sinnúmero de 
dificultades hasta llegar a la meta que se habían propuesto, pero, finalmente, siempre 
consiguen vencer a su contendor y alcanzar una felicidad que no es sólo personal sino que 
afecta a un grupo social. 
En el manejo de los temas, Niño conserva un poco del esquema de los cuentos de 
hadas tradicionales, derivados directamente de los relatos populares, ya que en ellos siempre 
hay un héroe que es perseguido, que debe alcanzar un fin y vencer a su antagonista, como se 
verá más adelante cuando se haga alusión a la estructura propuesta por Vladimir Propp para 
los cuentos populares. Adicionalmente, el escritor conserva la intención didáctica y la 
propensión a dejar una enseñanza ética al lector. 
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Nubia Bravo Realpe en su artículo “La intertextualidad en la obra de Jairo Aníbal Niño” 
hace referencia al esquematismo que se puede encontrar en la creación literaria del autor, lo 
cual confirma su tendencia a continuar la tradición, es decir, la propuesta estética que subyace 
en los cuentos de hadas. Veamos entonces lo que dice la autora: 
La presencia constante de su doctrina hace que muchos de sus relatos sean rígidos en su forma. 
Las acciones que narra pueden agruparse en funciones poco numerosas: falta inicial y 
restauración; traición y desenmascaramiento; combate y victoria; contaminación y purificación. 
Los personajes que las asumen pueden considerarse estereotipos. (Bravo Realpe, 53)  
Ahora bien, vale la pena constatar con su escritura misma, cómo Niño recurre a fórmulas 
dadas por los cuentos de hadas para construir su discurso literario. Me remito aquí a Zoro, por 
ser la obra con la cual el escritor ganó el primer premio Enka instituyéndose como paradigma 
de las creaciones venideras. Veamos entonces un párrafo de esta obra: 
 
Aquí es donde vive el gordo dijo el viejo. Y añadió: todo es comida. Fíjese; las paredes son 
de queso y los armarios de caramelo, y las repisas de chocolate, y duerme sobre una cama de 
jamones El niño exclamó: De esta fuente no sale agua sino naranjada. (Niño, 23) 
 
El párrafo remite, de manera evidente, a Hansel y Gretel, cuento de hadas tributario de 
la tradición oral recogido por los hermanos Grimm. Hansel y Gretel, dos niños abandonados 
en el bosque, llegan a una casa, hecha toda de golosinas, que resulta ser la casa de la bruja. En 
la obra de Niño, Zoro trata de escapar de una inmensa casa donde es atrapado y una de las 
habitaciones que pertenece a uno de sus captores, que puede recordarnos una especie de ogro, 
está hecha de comida. Así como este ejemplo pueden encontrarse muchos más en los cuales se 
lee, primero, la forma como Niño dialoga de manera directa con los cuentos de hadas y, 
segundo, el deseo de adaptarlos a una historia del siglo XX, pero sin subvertirla, sino más bien 
en un cierto afán de continuidad. 
Como no es el objetivo de este estudio ahondar en la narrativa ni en la obra de Jairo 
Aníbal Niño, no profundizaré más en su creación literaria. Lo anterior sirve para mostrar que 
aun cuando este autor se imponía como el escritor más representativo en el campo de la 
literatura infantil cuando Rosero y Arciniegas empezaban a emerger, su propuesta estética 
parecía ser la adaptación de un arquetipo a nuestra realidad nacional. De ahí que la creación 
literaria de Rosero y Arciniegas se pueda ver como una propuesta estética que subvierte los 
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temas y arquetipos del cuento infantil tradicional que aún no se habían logrado superar, y por 
ello resulta novedosa.  
Por lo que se ha dicho, es comprensible que se haya dado, en la década de los noventa 
como se explicó en el capítulo anterior, una discusión y una preocupación por parte de la 
crítica de la literatura infantil respecto a la falta de novedad y calidad de las creaciones 
literarias del momento. Yolanda Reyes, por ejemplo, invitaba a pensar sobre lo que estaba 
sucediendo en este campo en el país: 
La ausencia de la crítica y de análisis literario remplazada por la publicidad o mera información 
sobre obras y autores, determinan en parte el bajo desarrollo de la literatura infantil colombiana. 
Pero hay otras causas presentadas por los autores de este número de Hojas de Lectura sobre las 
cuales es preciso adelantar una reflexión y construir soluciones mediante un compromiso 
concertado de creadores, editores y promotores de lectura. (Reyes, 1) 
Ahora bien, a lo largo de la década del ochenta y principios de la del noventa el país 
vivió episodios cruciales que marcaron su historia: la toma del palacio de justicia en 1985, la 
desmovilización del m-19 y la Constituyente en 1991 fueron acontecimientos que 
evidenciaron la situación conflictiva de orden político y social que se vivía en Colombia. 
Igualmente, en la década del noventa, el auge del narcotráfico permea todas las esferas de la 
vida colombiana. Escritores de una gran sensibilidad social como Rosero y Arciniegas no son 
ajenos a esta realidad y a la violencia descarnada que se genera en todos los ámbitos (en el 
lenguaje, en la vida social, política, etc.): aunque escriben para niños, su obra refleja una toma 
de conciencia y de posición frente a la realidad social.  
Arciniegas, por su parte, no puede concebir una literatura infantil idílica que comprenda 
la infancia y al lector infantil de un modo romántico. Esto significa falsear la realidad y 
subestimar al lector, pensar que éste vive enajenado frente al mundo que le rodea. La vida 
nacional es caótica y la violencia y sus efectos hacen parte ya de la cotidianidad. Así es como 
él la percibe: 
Aquí los asesinatos se dan al por mayor. Los sicarios invocan a la Virgen para que les afine la 
puntería. Se sabe de personajes con cien, doscientos o más muertos encima, que en el peor de los 
casos pagarán condenas ridículas y seguirán tan campantes, disfrutando de los bienes ajenos, 
mientras los pobres muertos siguen muertos y las viudas y los huérfanos se retuercen por 
siempre en la casa del dolor. Nuestro Himno Nacional dice que cesó la horrible noche y el bien 
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germina ya, cuando en realidad el rancho sigue ardiendo. Nos ponemos la mano en el pecho para 
cantar mentiras. No recuerdo a quién le oí esta frase: “Pobrecitas las mujeres, nos estamos 
quedando sin hombres”. ¿De dónde sacan ese cuento de que somos uno de los países más felices 
del mundo? Nadie es feliz en peligro de muerte. (Sánchez Lozano, 60) 
De tal modo, siendo consecuentes con la realidad que están viviendo, Arciniegas y 
Rosero funden en su obra dos aspectos de especial relevancia: por un lado, replantean el 
cuento de hadas tradicional y con ello develan una manera distinta de concebir el cuento 
infantil y, por otro lado, toman como materia de su creación una perspectiva de la realidad más 
cruda, desidealizada, más cercana al mundo caótico y convulsionado que se estaba viviendo en 
aquel momento. El devenir social, psicológico y emocional que conformaba la vida cotidiana 
de aquella década tiene resonancia en la obra de estos dos escritores, quienes se permiten 
concebir una literatura capaz de cuestionar a su lector, de conmoverlo y de presentarle un 
universo a veces inacabado, de múltiples posibilidades y sin el clásico final feliz. En sus 
relatos y manera de estructurarlos los dos autores manifiestan su punto de vista con respecto al 
momento social y a la manera de concebir la infancia. En este sentido, los escritores dialogan 
no sólo con la tradición sino también con aspectos modernos del cuento, el cual, siguiendo a 
Cortázar en Algunos aspectos del cuento, cuando pretende una revolución, exige un 
compromiso del autor con su realidad y una motivación verdaderamente entrañable:  
El entusiasmo y la buena voluntad no bastan por sí solos, como tampoco basta el oficio de 
escritor por sí solo para escribir los cuentos que fijen literariamente (es decir, en la admiración 
colectiva, en la memoria de un pueblo) la grandeza de esta revolución en marcha. Aquí, más que 
en ninguna otra parte, se requiere hoy una fusión total de esas dos fuerzas, la del hombre 
plenamente comprometido con su realidad nacional y mundial, y la del escritor lúcidamente 
seguro de su oficio. En ese sentido, no hay engaño posible. Por más veterano, por más experto 
que sea un cuentista, si le falta una motivación entrañable, si sus cuentos no nacen de una 
profunda vivencia, su obra no irá más allá del mero ejercicio estético. (Cortázar, 1992, 393) 
En el caso de Evelio Rosero, es evidente que intenta inquietar al lector y transgredir la 
norma tácita, según la cual los cuentos para niños deben dejar una enseñanza moral y remitir a 
un final feliz de manera que los pequeños lectores no se traumaticen:  
Evelio Rosero es uno de los autores cuya obra se abstiene de optar por el camino más corto: 
escribe para entretener, pero igual para inquietar a sus lectores. 
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Los cuentos de este libro (El aprendiz de mago y otros cuentos de miedo) están llenos de 
ficciones, se componen de figuras sencillas y su lenguaje no tiene pretensión distinta a la de 
comunicar historias cuyo trasfondo humano es evidente. Se nota en personajes como la madre 
del verdugo; el monstruo de tres colas, siete cabezas y un corazón grandísimo; o el diablo 
carcajeante, azuloso y con olor a fósforo. 
En primera persona, el autor hace de testigo directo o de protagonista de hechos aparentemente 
normales, pero con sorpresas reservadas. Sus cuentos están hechos con una alta dosis de 
ternura a veces demasiada, pero no con un menosprecio por el lector. Los finales felices no 
son la regla. (Sierra, 1992)
7
 
Así pues, a partir de un diálogo con la tradición, los autores subvierten la poética de la 
literatura infantil de corte mítico y, desde esta perspectiva, también replantean el universo 
ético que la caracterizaba. Empecemos entonces a desplegar ese diálogo que los dos autores 
realizan con la tradición, es decir, con el cuento de hadas, para ir detectando los aspectos 
estructurales que evidencian en su escritura una nueva propuesta estética conducente a la 
concepción de un nuevo lector de literatura infantil. 
2.1 ¿Cómo establecen Rosero y Arciniegas el diálogo con la tradición? 
El fundamento estético que subyace en Caperucita roja y otras historias perversas y El 
aprendiz de mago y otros cuentos de miedo es la intertextualidad. Arciniegas y Rosero 
subvierten la estética del cuento infantil tradicional, de este modo dialogan con él y conciben 
una creación literaria que consideran más acorde con la realidad del lector del momento. Sin 
embargo, en su propuesta conservan ciertos elementos del cuento de hadas y, por tanto, del 
cuento popular. En este capítulo veremos cuáles. En este sentido, es interesante notar que su 
creación literaria más que establecer una crítica al cuento de hadas, hace más bien una especie 
de homenaje al mismo, dado que apela a la memoria que el lector tiene de sus héroes e 
historias, es decir, promueve su recordación. Aun cuando en su creación literaria subviertan 
los arquetipos de estos cuentos (entenderemos arquetipo como lo común o el modelo 
instituido, al cual tienden todas las versiones cf. Rodríguez Almodóvar, 56), lo que su 
propuesta parece criticar es la nueva literatura infantil que trata de imitarlos. 
                                                 
7
 El subrayado es mío. 
50 
 
La obra de estos autores comprende una crítica a la literatura infantil de su momento y 
cuestionan el hecho de que se reproduzcan modelos, estilos y conceptos que, según ellos, ya 
parecen obsoletos. Desde sus puntos de vista, en consecuencia, esta literatura resulta 
artificiosa y poco convincente al lector de hoy. Como sucede en la arquitectura, las casas que 
hoy en día se construyen en estilo colonial en un barrio colonial, a pesar de que se parecen a 
las antiguas y originales se perciben como falsas pues no responden a la época a la cual 
pertenecen y, por lo tanto, desde un punto de vista arquitectónico, no aportan nada nuevo.  
Veamos, entonces, de qué manera los autores citados dialogan con esa tradición que, 
aunque admiran, ya perciben como parte de un pasado, como clásicos que perdurarán a través 
del tiempo, pero que no pueden seguir siendo imitados por los escritores de hoy. Entonces, 
vale preguntarse cómo se vinculan Arciniegas y Rosero con la tradición: ¿por negación o 
adhesión? Para tal fin, me apoyo inicialmente en la idea-concepto de intertextualidad que fue 
desarrollada, en el ámbito de los estudios teórico-literarios, por Julia Kristeva quien lo propuso 
como análogo al término intersubjetividad de Mijaíl Bajtín. Éste sostenía que el hombre es un 
ser dialógico, inconcebible sin el otro e impregnado de alteridad, y que desde esta perspectiva 
el texto se construye como un producto “heteroglósico”, producto del cruce de muchos 
lenguajes. En su Teoría estética de la novela, el estudioso ruso sostiene que la palabra se 
entrelaza con acentos diferentes, lo cual influye por completo su aspecto estilístico (Bajtín, 
1989, 91). Este diálogo puede darse entre obras, con el campo social a nivel de los diferentes 
discursos y al interior de la misma obra. Es decir, el asunto de la intertextualidad no se puede 
reducir a un problema de fuentes o influencias citadas en una obra, sino que se fundamenta en 
el diálogo que se da entre las distintas obras diacrónica y sincrónicamente hablando, y, al 
mismo tiempo, en el diálogo que se da entre éstas y la conciencia social. Arciniegas y Rosero 
construyen sus obras a partir de un diálogo con los cuentos tradicionales y con las 
circunstancias sociohistóricas en las cuales escriben.  
Según Antonio Rodríguez Almodóvar, gran conocedor de los cuentos populares, estos 
son como un texto infinito y universal. Infinito porque perdura a través de las generaciones y 
universal porque responde a intereses colectivos; además, porque según han encontrado los 
51 
 
investigadores, muchos de estos cuentos aparecen en diversas regiones del mundo
8
. Anota 
Rodríguez que el cuento popular es como el eslabón perdido de una cadena que nos conduce a 
los conflictos fundamentales de la sociedad y, al tiempo, a los conflictos internos de la 
personalidad (Rodríguez Almodóvar, 40), como ha demostrado Bruno Bettelheim para los 
cuentos de hadas, según se verá, grosso modo, más adelante. Estas características hacen que 
sean fáciles de recordar y que marquen hondas huellas en el oyente o en el lector, es decir, en 
el receptor. Sumados a éstas, Rodríguez cita cuatro aspectos esenciales para los cuentos 
populares: la recurrencia que consiste en la reiteración de los temas, episodios, personajes, 
etc.; perdurabilidad, pues se transmiten de generación en generación; son atemporales, pues 
en el cuento tradicional lo que importa es la pura acción, y ésta es siempre la misma; y, 
finalmente, cierta universalidad, pues, como se dijo, aparecen los mismos cuentos en diversas 
zonas del mundo, las cuales, en ocasiones, no tienen ningún origen común, y, además, 
poseen cierto sentido absoluto dado que se ocupan “de todo aquello que interesa al hombre”. 
Tales particularidades han sido aprovechadas por algunos escritores contemporáneos 
para elaborar su propuesta estética. Los cuentos de hadas, adaptación directa de los cuentos 
populares para un público infantil, les sirven de punto de partida para sus elaboraciones. En 
este sentido, el diálogo que ellos establecen con las obras que vienen de la tradición confiere 
un significado nuevo y diferente a su creación literaria en la medida en que incorporan en ella 
ciertos elementos del cuento popular. Esto, cuando es bien logrado puede repercutir en la 
perdurabilidad y resonancia de la obra. Sin embargo, en algunos casos, pareciera que los 
escritores tratan de imitar ciertas características esenciales de los cuentos tradicionales, lo que 
da lugar a una literatura artificiosa que fácilmente se pierde en el tiempo.  
Ahora bien, el grado en que se presenta el discurso del otro en una obra puede variar. En 
términos generales puede darse por presencia plena, hibridación o evocación. Cuando se hace 
referencia plena al discurso ajeno queremos decir que éste se presenta de manera explícita, de 
igual modo que la versión original o de forma muy parecida. Por ejemplo, las palabras que 
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 Dice Rodríguez Almodóvar: “Cierta universalidad. Desconcertante y admirable es esta otra cualidad, por la que 
los cuentos populares algunos de ellos sobre todo; piénsese en esas Cenicientas y Blancanieves de los más 
diversos países aparecen en extensísimas zonas del planeta, y de un modo particular en las que tienen o han 
tenido alguna relación cultural con el indoeuropeo”. 
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Caperucita le dice al lobo cuando éste se encuentra disfrazado de su abuela son parecidas en la 
mayoría de versiones, hasta en muchas de aquellas que tratan de hacer una parodia del cuento. 
Las primeras versiones dicen: 
–Abuelita, abuelita, ¡qué ojos más grandes tienes! 
–Son para verte mejor- dijo el lobo tratando de imitar la voz de la abuela. 
Mientras que en una versión paródica como en la de Roahl Dahl, la alusión a los ojos del 
lobo aparece así: 
–¡Abuelita, qué ojos tan grandes tienes! 
–Claro, hijita, son las lentillas nuevas que me ha puesto para que pueda verte Don Ernesto el 
oculista. 
Es decir, se alude de manera explícita al discurso del lobo de las primeras versiones y 
luego se hace una variación de todo el relato. En la Caperucita de Triunfo Arciniegas, por 
ejemplo, la alusión a la Caperucita de Perrault no se hace de manera directa, sino por 
evocación y se elabora una parodia de la versión original del cuento. Así pues, el autor se vale 
de esas palabras de Caperucita que todos los niños recuerdan: “¡Abuelita que ojos tan grandes 
tienes!” para transformarlas en un discurso completamente diferente:  
Cómete a la abuela”.  
Abrí tamaños ojos. 
Vamos, hazlo ahora que tienes la oportunidad. 
No podía creerlo. 
Le pregunté por qué. 
Es una abuela rica explicó. Y tengo afán de heredar. (Arciniegas, 1996, 11) 
La elaboración del cuento que hace Roald Dahl, en este caso, es por hibridación, pues 
algunas partes del discurso original las reproduce igual, es decir, las mantiene, aunque las 
presente de manera distinta. Mientras que la versión que elabora Arciniegas es por evocación: 
se vale de un cuento que permanece en el inconsciente del lector y lo reelabora completamente 
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hasta construir un texto totalmente diferente con un sentido nuevo. Arciniegas parodia la 
versión original, esto es, como señala Bajtín “crea un mundo al revés” (Bajtín, 2000, 179). Sin 
embargo, los elementos se conservan: la niña, el lobo, el bosque, la canasta, la abuela, etc. 
Entonces, podría decirse que Arciniegas, desde este enfoque, crea su propia obra literaria a 
partir de la negación de la idea ajena pues no la reproduce sino que la subvierte. Lo mismo 
hace Rosero, ya veremos cómo.  
Según Bajtín, la idea empieza a subsistir cuando entabla relaciones dialógicas 
esenciales con ideas ajenas, cuando se afirma o se niega (Bajtín, 2000: 118). Desde esta 
perspectiva, los dos escritores toman una idea arquetípica que viene de los cuentos de hadas y 
cuentos populares y la reelaboran negándola para dar forma a la suya propia. Así lo explica 
Raquel Gutierrez Estupiñán, de la Universidad Autónoma de Puebla, México, en su artículo 
Intertextualidad: teoría, desarrollos, funcionamiento: “En la palabra existe un indicio 
intencional de la palabra ajena. El autor utiliza la palabra de otro para introducir un nuevo 
sentido, conservando el que ya existía” (Gutiérrez Estupiñán, 2006).  
Entonces, dado que los autores en mención no hacen alusión explícita al relato original 
apuntan más bien a una nueva forma y un nuevo contenido, por eso la estructura de sus 
cuentos no coincide con aquella establecida para los cuentos tradicionales, aunque sí contiene 
ciertos aspectos comunes cuya presencia parece intencional. Es importante, entonces, abarcar 
someramente la estructura de los cuentos populares para comprender la diferencia con la 
propuesta estética de Rosero y Arciniegas. Es interesante verificar cómo estos autores, en 
algunos casos, reelaboran las funciones señaladas para los cuentos maravillosos y su 
secuencialidad, pero éstas siguen siendo su punto de partida.  
Vladimir Propp en su Morfología del cuento descubre 32 funciones secuenciales que se 
repiten en un orden determinado para los personajes en los cuentos maravillosos. Según el 
estudioso ruso, su investigación le permitió constatar que en este tipo de relatos los personajes 
siempre desarrollan las mismas funciones. Siendo la función: “la acción de un personaje 
definida desde el punto de vista de su significación en el desarrollo de la intriga” (Propp, 33). 
54 
 
Se puede sacar la conclusión de que el cuento atribuye a menudo las mismas acciones a 
personajes diferentes. Esto es lo que nos permite estudiar los cuentos a partir de las funciones de 
los personajes.… 
El estudio demuestra que las funciones se repiten de una manera asombrosa. (Propp, 32)  
… 
Prosiguiendo estas investigaciones se puede establecer que los personajes de los cuentos, por 
diferentes que sean, realizan a menudo las mismas acciones. El medio mismo por medio del cual 
se realiza una función puede cambiar: se trata de un valor variable. Morozko actúa de forma 
diferente a Baba Yaga. Pero la función en cuanto tal es un valor constante. En el estudio del 
cuento, la única pregunta importante es saber qué hacen los personajes; quién hace algo y cómo 
lo hace son preguntas que sólo plantean accesoriamente. (Propp, 33) 
Sin embargo, estudiosos contemporáneos como Rodríguez Almodóvar, afirman que 
“ningún cuento maravilloso satisface las treinta y dos funciones de Propp”: “En cada uno 
faltarán tales o cuales funciones, por lo que, en realidad, la estructura tan magistralmente 
definida por el formalista ruso actúa como modelo latente, del que cada cuento toma la parte 
que le conviene; eso sí sin alterar el orden secuencial” (Rodríguez Almodóvar, 64). Las 
funciones trazadas por Propp son secuenciales, es decir, aunque no se den todas, deben 
aparecer siempre en el mismo orden. Sin embargo, no se debe perder de vista que el teórico 
ruso supedita dicha funciones al cuento popular de origen folklórico y expone la libertad del 
cuento como tal:  
La sucesión de los elementos, como veremos más adelante, es en el cuento
9
 rigurosamente 
idéntica. La libertad en este terreno está limitada muy estrechamente, en un grado que puede ser 
determinado con precisión … 
La sucesión de las funciones es siempre idéntica. Debemos observar que las leyes citadas 
conciernen sólo al folklore. No constituyen una particularidad del cuento en cuanto tal. Los 
cuentos creados artificialmente no están sometidos a ellas. (Propp, 34)  
La investigación que realizó Propp en los cuentos populares le permitió verificar las 
funciones que él expone y su desarrollo secuencial, el cual asombrosamente se repite en 
cuentos de diferentes partes del mundo que parecieran no tener ningún vínculo ni geográfico 
ni cultural ni social. De esto dedujo que dichas funciones y su secuencialidad son el resultado 
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 Hace alusión a la estrecha libertad del cuento popular, más adelante señala que los cuentos creados 
artificialmente no están supeditados a las restricciones propias del cuento folclórico. 
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natural de una forma de pensamiento mítico. Por esta razón, cuando los autores del siglo XX 
pretendieron ser continuadores del cuento maravilloso creando relatos similares tanto en sus 
esquemas como en el manejo de temas y contenidos dieron como resultado una literatura 
artificiosa, un poco aparatosa en su elaboración, que no correspondía al interés de los lectores 
y por eso de fácil olvido, como no ocurre con los cuentos populares y cuentos de hadas 
originarios, ya que ese pensamiento primigenio aún subyace en todo ser humano de alguna 
manera, pues es una forma natural de relacionarse con el mundo. 
Algunos autores de la literatura infantil, siguiendo el esquema general de los cuentos 
tradicionales cayeron en el equívoco de relacionar este género con la moraleja o la enseñanza 
pedagógica. Sin embargo, el principio de estos cuentos, su esquema y su estructura, si bien 
parecieran apuntar a una necesidad de establecer un juicio moral obedecen mejor a la urgencia 
de encontrar el sentido de las diferentes experiencias culturales y sociales de un grupo 
humano. Por eso puede decirse que tales creaciones, que partieron de la oralidad tienen un 
origen natural que fluye de manera coherente con el devenir de los pueblos. Aunque en los 
cuentos populares subyace una valoración ética de la realidad, su sentido primigenio radica en 
el interés por encontrar una respuesta y un camino frente a las dificultades, inquietudes, 
interrogantes o peligros que la vida presentaba a los oyentes de la época. Por la claridad de su 
interpretación, cabe traer a colación la manera como entiende este aspecto de los cuentos 
populares Rodríguez Almodóvar: 
Es, pues, el mecanismo lo que interesa a la mente. De ahí que cuando a un niño se le acostumbra 
a una versión de determinado cuento, reacciona de manera casi agresiva si se le pretende 
cambiar o modificar en lo más mínimo. Porque daña el modelo que en su mente virginal se está 
construyendo. Ahí se apoyan las virtualidades pedagógicas del cuento. No en la anécdota, ni en 
la presunta moraleja, como creen los pedagogos reaccionarios, sino en el mecanismo de 
interpretación del mundo que aportan los cuentos, todos los cuentos ojo con esto a una mente 
en formación. 
Por ello es tan importante que al niño se le suministren el mayor número posible de los cuentos 
del sistema, y de su contrasistema, tal como se hacía en la tertulia campesina. Y por eso la 
censura burguesa ha sido más nociva por el hecho de suprimir una buena parte de la estructura 
general de todos los cuentos, que incluso por adulterar éste o aquél. Se trata de la misma 
pedagogía pasiva y dirigida que, lejos de capacitar seres libres, ha procurado siempre impedir el 
libre desarrollo de la mente infantil con variados pretextos de apariencia moral. (Rodríguez 
Almodóvar, 69) 
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De ahí que la estrategia de partir de un texto “infinito”, como llama Rodríguez 
Almodóvar a los cuentos de hadas tradicionales, exija una verdadera creación que no pretenda 
copiar ni imitar lo que ya estaba ni tampoco censurar, sino que entable un diálogo 
intertextual que configure una obra estética que pueda, por un lado, ser identificada por el 
lector como una obra diferente, y por otro, tener continuidad en su mente para no caer en el 
olvido inmediato de aquello que fácilmente pasa desapercibido. 
Los dos libros de cuentos, Caperucita roja y otras historias perversas y El aprendiz de 
mago y otros cuentos de miedo, aún permanecen en el plan lector de algunas editoriales, y 
hacen parte del currículo académico de algunos colegios colombianos. Claro está, la razón 
puede ser el gran trabajo de mediadores que han realizado las editoriales con los docentes, sin 
embargo, si estos cuentos no hubieran logrado un buen efecto estético en los lectores habrían 
sido rechazados por los maestros e instituciones educativas. Como ya se ha señalado, 
Arciniegas ha trabajado en talleres infantiles, es decir, ha tenido contacto directo con sus 
lectores, por lo tanto conoce muy bien a su público y su manera de relacionarse con la 
realidad. Rosero, igualmente, ha logrado elaborar su propia experiencia infantil que lo marcó 
profundamente de pensamiento y de relacionarse con el mundo, en su obra estética. En cada 
uno de ellos hay una comprensión clara del receptor como ya se ha expuesto en el presente 
análisis. 
Según señala Bajtín, una obra literaria comprende una pluralidad de textos que vienen 
de otras culturas y del mundo social y cultural en el cual ésta emerge: “Un enunciado vivo 
aparecido conscientemente en un momento histórico dado no puede dejar de tocar miles de 
hilos dialógicos, tejidos alrededor del objeto de ese enunciado por la conciencia ideológico 
social” (Bajtín, 1989, 95). En tal sentido, la creación estética de Rosero y Arciniegas entabla 
un diálogo con el discurso social y estético del momento y, del mismo modo, con obras 
anteriores con unos fundamentos estéticos determinados de los cuales ellos parten para hacer 
una transformación de los mismos. Hagamos, pues, una referencia más explícita a las 
funciones establecidas por Propp para ver en qué medida los dos autores utilizan este esquema 
para elaborar su propuesta estética. 
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Como ya se vio, según Propp, los cuentos creados artificialmente no siguen las mismas 
leyes que los cuentos populares. Es decir, pueden comprender algunas de las funciones que él 
delimita pero no necesariamente las contienen todas ni siguen exactamente su secuencialidad. 
Sin embargo, éstas se reproducen desde la perspectiva particular del autor y siguen la 
secuencia que la voz creadora pretende dar al relato. Es interesante notar que algunos de los 
cuentos pertenecientes a las antologías analizadas aquí siguen de cierta manera el esquema de 
Propp. Como es obvio, los dos autores desarrollan procedimientos distintos para elaborar su 
obra, sin embargo, cabe preguntarse cómo “juegan” con el esquema del cuento popular, si lo 
tienen en cuenta o simplemente lo ignoran. Veremos, entonces, cómo divergen en este punto 
de la concepción de la forma y cómo divergen, a su vez, en el modo de concebir a sus 
personajes, y las relaciones espacio-temporales de los mismos, pero, igualmente, se constatará 
cómo convergen en la propuesta de un nuevo lector. Es decir, usan recursos estéticos 
diferentes que los conduce a un mismo fin. 
2.1.1 Caperucita roja y otras historias perversas: entre las instancias narrativas y la 
parodia del cuento popular  
Los cuentos de Caperucita roja y otras historias perversas se caracterizan principalmente por 
realizar una parodia de los cuentos tradicionales, es decir, en ellos se cambia el arquetipo, se 
voltea y, usando la expresión de Bajtín, se pone “al revés”. Sin embargo, en cuanto a la 
estructura, en algunos casos se puede detectar la presencia de algunas de las funciones 
enunciadas por Propp. A continuación mostraré, a partir de unos cuentos escogidos, cómo 
Triunfo Arciniegas utiliza el esquema aun cuando sus personajes se muevan en él de un modo 
particular, de acuerdo con el singular interés estético y ético del autor. La selección de cuentos 
obedece a que en estos es más evidente el recurso y la subversión que hace el autor.  
 El sapito que comía princesas: Un hermoso niño es convertido en sapo por una “mala 
mujer”, quizá por “una maestra de escuela”, nunca se conoció al culpable. El pobre 
sapo vive infeliz buscando que una princesa le dé un beso para que desaparezca el 
hechizo, pero nadie quiere regalarle uno. Entonces decide comer a la princesa que lo 
rechaza y así continúa comiendo princesas hasta volverse el terror del reino. Pero 
conoce a la princesa Flordemivida con la que entabla una relación amorosa poco 
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romántica y más bien apasionada. El beso de la princesa lo transforma, pero no en 
príncipe sino que lo hace invisible. Desde entonces ella reparte alegremente los besos 
al aire y vive con el sapo invisible en un castillo encantado. (Arciniegas, 1997, 41)  
Según Propp, los cuentos populares parten de una situación de carencia o penuria “lo que 
da lugar a una búsqueda análoga a la búsqueda que sigue a la fechoría” (Propp, 45). El cuento 
citado parte claramente de una situación de penuria:  
Antes del beso fue el niño más hermoso del mundo. Toda la vida hablaron de su belleza 
principesca. Pero después del beso, fulminante e inesperado, como sapo fue un sapo cualquiera. 
Nunca se identificó al culpable. Se dijo que el pequeño príncipe salió a jugar al jardín el primer 
lunes de noviembre y alguien lo desapareció con un beso. Alguien, una bruja rencorosa y 
despechada, una mala mujer, una maestra de escuela, quién sabe. Hablaron de una nube oscura, 
un viento raro, un perfume que les hizo cerrar los ojos. En todo caso, sólo encontraron un sapo 
que derramaba lágrimas en la fuente del jardín. Espantaron al sapo y lloraron al príncipe. 
(Arciniegas, 43)  
En el cuento anterior, aunque no se dan las primeras funciones, se parte de una situación 
de penuria: el príncipe es convertido en sapo y abandonado por los suyos. Hay un héroe, el 
príncipe, y un agresor que, en este caso, es desconocido quien hizo el hechizo, lo cual es 
coherente con las funciones II y III de Propp. 
Según la función II: recae sobre el protagonista una prohibición. Tal prohibición va 
seguida de una desgracia que tiene como trasfondo la felicidad: “Esta felicidad sirve 
evidentemente de fondo de contraste para hacer destacar la desgracia que va a seguirle” 
(Propp, 38). En nuestro caso, el niño era feliz y el más hermoso del mundo hasta que alguien 
lo hechizó con un beso. Se dice en el relato que el niño salió a jugar y alguien lo desapareció. 
Es interesante notar que no hay una prohibición explícita en el texto, pues nadie le advierte al 
niño que no debe salir a jugar al jardín (el primer día del mes de noviembre, ¿quizá el día de 
los difuntos?), sin embargo, en el lector puede quedar fácilmente la sospecha de que el niño no 
debió salir a jugar. Pero Arciniegas en sus cuentos nunca utiliza prohibiciones porque es 
precisamente eso lo que parece querer subvertir: toda norma y prohibición. Sus cuentos hablan 
de libertad y ello es coherente también desde el punto de vista estructural. No se ciñe a 
normas. Entonces, sobre su protagonista recae no una prohibición sino una desgracia que es 
análoga a la primera según el mismo Propp. 
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Podemos continuar con la función VI: El agresor intenta engañar a su víctima para 
apoderarse de ella o de sus bienes. En nuestro caso no se conoce la razón de la acción del 
agresor, pero de alguna manera se da un engaño: el beso.  
Y siguiendo con la secuencia de funciones: IX: Se divulga la noticia de la fechoría o de 
la carencia, se dirigen al héroe con una pregunta o una orden, se le llama o se le hace partir. 
En este caso, las personas se enteran y destierran al sapo que emprende la búsqueda de la 
persona que le rompa el hechizo, una princesa. Según esta función, anota Propp, el héroe se 
convierte en un buscador (Propp, 47). Entonces, “el héroe se va de su casa” y la partida “surge 
a menudo del héroe mismo, y no de un personaje mandatario”. Las siguientes funciones 
coinciden con la manera de construir el relato citado: X. El héroe buscador acepta o decide 
actuar. Veamos lo que dice Propp respecto a esta función: “Este momento se caracteriza por 
declaraciones tales como: «permítenos partir en busca de tus princesas», etc. A veces no se 
menciona, pero la decisión precede a la búsqueda. Sólo existe en los cuentos cuyo héroe parte 
para efectuar una búsqueda” (Propp, 49). 
El sapo del cuento de Arciniegas decide partir en búsqueda de una princesa que le dé un 
beso para poder recobrar su apariencia normal de príncipe. Sin embargo, la búsqueda que 
realiza es descrita con humor, ironía y se mantiene un cierto aire grotesco durante todo el 
cuento. Elementos que encantan a los niños y que están relacionados con la forma de 
pensamiento primigenio: lo escatológico e irreverente. El sapito, en su primera aventura, se 
encuentra con una princesa que llora porque ha perdido su pelota de oro y él se ofrece a 
encontrarla. Esto puede comprenderse desde la función XII, según la cual el héroe sufre una 
prueba, un cuestionario, un ataque, etc., que le preparan para la recepción de un objeto 
mágico.  
La pelota de oro puede comprenderse como el objeto mágico a través del cual el sapo 
logrará romper el hechizo. A cambio de la pelota la princesa le daría un beso: 
Quiero que tú me quieras, que juegues conmigo y me permitas sentarme a tu lado en la mesa 
diría el sapo. Comeré en tu plato, beberé de tu vaso y dormiré en tu cama. Si me lo prometes 
encontraré tu pelota de oro. 
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La princesa diría que sí, y él encontraría la pelota y sería feliz con la princesa. En el momento 
menos pensado recibiría el beso mágico y sería príncipe otra vez, hermoso y feliz para siempre. 
(Arciniegas, 44) 
La siguiente función, XIV, el objeto mágico pasa a disposición del héroe, señala que tal 
objeto puede ser una maza, una espada, un violín, una bola o muchos otros. En nuestro caso, 
se trata de una pelota de oro y quizá pueda parecer forzado relacionarla con el objeto mágico 
de Propp. Sin embargo, su aparición en escena parece no tener justificación distinta a la 
necesidad de seguir un esquema para poder dar continuidad lógica al relato, una lógica que los 
lectores infantiles pueden seguir con naturalidad. Los niños, como señala Jorge Cadavid, a 
propósito de la obra de Arciniegas, desarrollan una lectura que aprehende bien cualquier 
situación por absurda que parezca, no quiere decir esto que no sepan distinguir entre la 
realidad y la fantasía, sino que saben introducirse en un universo imaginario con mayor 
facilidad que el lector adulto: 
Estos son textos en los que el niño va construyendo su propia lectura, mientras en el lector adulto 
la lectura predispone de un orden adecuado a su conocimiento, que termina por limitarlo. El 
lector adulto elige de antemano inconscientemente su itinerario de lectura, sus lugares de lectura, 
los perfiles de un argumento; el lector niño no, pasa a ser un constante actor capaz de 
introducirse espontáneamente en la ficción narrada. En una de sus experiencias con el taller, 
Triunfo Arciniegas comentaba acerca de una de sus imágenes, donde aparece un gato metido en 
una botella: mientras un adulto le cuestionó cómo había hecho el gato para introducirse en la 
botella, los niños del taller dieron por sobreentendida la magia de no ver siempre un barquito 
dentro de una botella, sino de encontrarse con una nueva ficción: la de un gato que había 
escogido como habitación una botella. (Cadavid, 1989) 
Así, la pelota de oro puede comprenderse como un objeto mágico inalcanzable que el 
héroe buscado nunca halla y por lo cual termina perdiéndose hasta encontrar al verdadero 
objeto de su búsqueda: la princesa, que cambiaría su apariencia, rompería el hechizo. El sapo 
dejaría de ser sapo y se volvería invisible. Esto corresponde a las funciones XXIX y XXXII 
respectivamente, el héroe recibe una nueva apariencia y el héroe se casa y asciende al trono. 
Finalmente, el sapo logra la compensación de su búsqueda. Luego de pasar muchas 
aventuras y de ser perseguido por su apetito voraz de princesas, encuentra a Flordemivida, 
quien logra transformar su apariencia de sapo y con un beso lo hace invisible. Entonces, el 
sapo, antaño príncipe, se casa y, a la manera de Arciniegas, “alcanza el trono”: 
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Más allá del peligro, la princesa Flordemivida consideró que podía abandonar la torre y luego el 
castillo y luego la región. Se fue a vivir al sur del reino, lejos, en un castillo encantado. Sonreía 
sola y repartía besos para nadie. Una loca feliz que sin duda el rey no quería a su lado, una de 
esas que no sirven para nada en este mundo.  
Vemos entonces que, de alguna manera, el cuento sigue las funciones del cuento popular 
identificadas por Propp y éstas se convierten en el punto de partida para realizar la creación 
estética de Arciniegas. Los elementos que utiliza y la secuencia que maneja no parecen 
gratuitos, sino el resultado de un diálogo intertextual con los cuentos populares.  
Ahora bien, en el cuento Los tres cerditos pueden descubrirse otras funciones que evidencian 
la subversión que hace Arciniegas del esquema de Propp, pero al mismo tiempo, su 
imposibilidad de ignorarlo: 
 Los tres cerditos: tres cerditos rosados y felices salen a recorrer el mundo, cada uno 
construye su casa con distintos materiales según las posibilidades que se le presentaron 
a lo largo del camino. El primero la construyó de paja, el segundo de madera y el 
tercero de ladrillos. El lobo acecha a cada uno de los cerditos pero ninguno de ellos se 
deja engañar y en cada una de las visitas que hace el lobo éste sale mal librado. 
Finalmente, a pesar de que el lobo insiste en su engaño éste recibe una lección por su 
maldad y nunca vuelve a molestar a los cerditos (Arciniegas, 1997, 29). 
El cuento de Los tres cerditos es una variación de Caperucita roja según anota Teresa 
Colomer en su Introducción a la literatura infantil y juvenil actual: “De Los tres cerditos y el 
lobo procedía una nueva secuencia narrativa en la que la abuela y Caperucita se libran de un 
segundo lobo haciéndole caer desde el tejado a una artesa llena de agua” (Colomer, 2010, 
109). Del cuento de Perrault, los hermanos Grimm hacen una variación dirigida explícitamente 
a los niños en la cual suprimen episodios que consideran inmorales (Colomer, 2006, 62). 
Arciniegas hace su reelaboración sobre la versión de los hermanos Grimm, usualmente, la más 
conocida. Su cuento parte de un viaje, aquel que emprenden los cerditos para recorrer el 
mundo. Hay un agresor, el lobo y más de un héroe, pues, en este caso, los héroes son los 
cerditos. 
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La primera función de Propp tiene que ver con el viaje, con el alejamiento. I. Uno de los 
miembros de la familia se aleja. Así sucede con los cerditos: salen a recorrer el mundo. La 
función inmediata, señala Propp, tiene que ver con una prohibición, pero, como hemos 
señalado, Arciniegas está lejos de señalar una prohibición en cualquiera de sus relatos pues 
esto iría en contra de los valores que pretende configurar en su obra.  
El lobo intenta engañar repetidamente a cada uno de los cerditos, lo cual coincide con la 
función VI de Propp: El agresor intenta engañar a su víctima para apoderarse de ella o de 
sus bienes. Según esta función el agresor toma un aspecto distinto. En el cuento de Arciniegas 
el lobo es, sucesivamente, médico, lechero y panadero. Pero en ninguno de los casos consigue 
engañar a su víctima; luego hay una ruptura con el esquema de Propp que conduce a las dos 
últimas funciones señaladas por el estudioso ruso. En primer lugar, el agresor es castigado: el 
lobo es golpeado en repetidas ocasiones, asustado y cae en una batea con agua hirviendo, y, en 
segundo lugar, el héroe asciende al trono a la manera de Arciniegas: “El cerdito reunió a sus 
amigos, les agradeció las cartas y, aunque ninguno estaba de cumpleaños, comieron torta y 
bebieron vino. Bailaron hasta encima de la mesa y reventaron globos” (Arciniegas, 40). De 
modo que puede notarse que los cuentos citados de Arciniegas son elaborados sobre una 
estructura ya conocida, la cual se subvierte pero constituye el eje conductor de la creación 
estética.  
2.1.2 El aprendiz de mago y otros cuentos de miedo: entre el cuento moderno y el 
arquetipo del cuento popular 
En la obra de Rosero no se hace tan evidente el uso de las funciones explicadas por Propp. 
Pueden detectarse en algunos de sus cuentos, pero parece ser que el escritor se vale más de los 
estereotipos para crear sus personajes y, en consecuencia, construir su relato, que de las 
funciones mismas y de su secuencialidad. Éstas aparecen en la medida en que hay ciertos 
aspectos que ellas enuncian y que se encuentran en algunos cuentos. Sin embargo, en el caso 
de este autor, lo que más resuena y se hace evidente de los cuentos tradicionales es la 
configuración de sus personajes a partir de la reelaboración de unos arquetipos.  
63 
 
La construcción estética de Rosero en literatura infantil es muy peculiar pues él se vale 
sólo de algunas de las funciones citadas por Propp para justificar ciertas partes de la trama y, 
en términos generales, replantea el esquema de los cuentos populares. Vemos que, por 
ejemplo, en el cuento El monstruo mentiroso, el autor no permanece ajeno al esquema 
propuesto por Propp y sin embargo se rebela completamente a él. Empezando porque en el 
cuento, el monstruo no es el agresor, como podría pensarse. Y tal es una particularidad de la 
antología de Rosero: en sus cuentos no hay agresores y agredidos. Pero esto lo veremos con 
mayor profundidad, más adelante, en el análisis de los personajes. 
 El monstruo mentiroso. El monstruo llega una tarde al pueblo, cansado de asustar. Es 
“verdoso y enorme; tiene tres colas, siete cabezas y un corazón grandísimo”. Así lo 
describe el narrador en primera persona, un niño habitante del pueblo. Los muchachos 
lo quieren y entablan amistad con él. El monstruo les asegura que en el fondo de una 
laguna cercana hay un tesoro. Los chicos le proponen que vaya a buscarlo. Sin 
embargo, él no quiere ir, por lo que los muchachos le dicen que entonces lo que dice 
no es verdad y le llaman “monstruo mentiroso”. Finalmente, el monstruo acepta y se 
pierde en la laguna. Los chicos lo esperan alrededor de la laguna hasta el amanecer y 
regresan tristes sin el monstruo y sin el tesoro. Cuando llegan al pueblo lo descubren 
“panza arriba” fumándose un cigarro y releyendo una carta de amor. 
Rosero, en este cuento, ya utiliza una estrategia narrativa diferente a los cuentos 
tradicionales pues se vale de un narrador en primera persona, protagonista, que participa de la 
acción. Sin embargo, utiliza algunas de las funciones señaladas por Propp. Se parte de una 
penuria, el monstruo está cansado, triste y sale en búsqueda de un tesoro, lo cual es coherente 
con las funciones X y XI. X. El héroe buscador acepta o decide actuar, y XI. El héroe se va 
de su casa. Esta última función puede comprenderse desde dos perspectivas: por un lado, el 
monstruo ha llegado a un pueblo, no sabemos de dónde viene, pero parece estar huyendo de 
algo, aun cuando ese algo sea un problema existencial si se quiere. Y, por otro, el monstruo se 
va del pueblo a buscar el tesoro y desaparece. Nunca halla el tesoro y regresa como si nada. 
Nadie lo ve y el lector puede imaginar muchos caminos y razones que, finalmente, conducen 
al monstruo de nuevo al pueblo. Como es obvio, el discurso elaborado por Rosero no 
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corresponde a la univocidad y linealidad de los cuentos populares, pues se dejan abiertas 
posibilidades que recaen en el lector. En este sentido, se descubre el diálogo que Rosero hace 
también con el cuento moderno el cual, entre otros aspectos, se caracteriza por la inclusión del 
manejo de la intriga, los comienzos sorprendentes e inesperados, que logran atrapar la 
atención del lector e, igualmente, los finales insospechados. Veamos cómo lo comprende 
Horacio Quiroga en El manual del perfecto cuentista: 
De acuerdo con este canon he notado que el comienzo ex abrupto, como si ya el lector conociera 
parte de la historia que le vamos a narrar, proporciona al cuento un insólito vigor.  
… 
Véase todo lo que del cuento se ignora. Nadie lo sabe. Pero la atención del lector ha sido cogida 
por sorpresa, y esto constituye un desiderátum en el arte de contar. (Quiroga, 339) 
Como ya hemos mencionado, en cuanto a los malos o “insípidos” comienzos, aquellos 
tomados de la tradición, Quiroga dice lo siguiente: 
“Era una hermosa noche de primavera” y “Había una vez…”. 
¿Qué intriga nos anuncian estos comienzos? ¿Qué evocaciones más insípidas, a fuerza de 
ingenuas, que las que despiertan estas dos sencillas y calmas frases? Nada en nuestro interior se 
violenta con ellas. Nada prometen, ni nada sugieren a nuestro instinto adivinatorio. (340) 
Es claro que Rosero da cabida a la intriga en sus cuentos. Pensemos por ejemplo en 
Pobre vampiro y hasta en El monstruo mentiroso donde el lector, por un momento, se 
convence de que el monstruo se había perdido en el fondo de la laguna. En cuanto al comienzo 
de los cuentos, tanto Rosero como Arciniegas se separan de la tradición y cada uno plantea los 
inicios a su manera muy en contra de lo convencional de los cuentos de hadas. 
Volviendo con Rosero, se descubre en sus relatos la intención de replantear el esquema 
lineal señalado por Propp para sugerir que los caminos pueden ser múltiples, pero que los 
elementos mágicos siguen subsistiendo en la mente del creador y del lector que ahora los 
comprende de un modo distinto. Cabe decir que la participación que este autor concede al 
lector también le da a su relato la característica de cuento moderno. Los finales que ofrece 
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Rosero no son concretos, completamente acabados, la historia queda como suspendida si se 
quiere, y es tarea del lector decidir qué más puede ocurrir. 
En los cuentos de Rosero sería forzado tratar de descubrir las funciones de los cuentos 
populares, no obstante, una mirada comparativa con las mismas permite descubrir que el autor 
utiliza ciertos elementos esenciales presentes en las funciones para elaborar su propio 
esquema: la penuria y la búsqueda. Es decir, siempre el protagonista parte de una situación de 
carencia y emprende una búsqueda así ésta no sea de algo concreto o real sino más bien 
existencial, como se verá más adelante. 
Ahora bien, el diálogo con la tradición remite a la forma de configurar los personajes y 
a las relaciones espacio-temporales de los mismos en la trama. Arciniegas concibe sus 
personajes a partir de la parodia de los cuentos de hadas, haciendo que su creación artística sea 
más cercana a las emociones y percepciones del lector contemporáneo, y Rosero humaniza los 
personajes de dichos cuentos, acercándolos más a la realidad actual. Ambos elaboran su 
creación artística a partir de ciertos arquetipos y los resignifican. Rompen con la idealización o 
minimización ética de los personajes tradicionales (el mago, el monstruo, las princesa, entre 
otros) y conciben héroes complejos e inacabados. Sin embargo, divergen en sus 
procedimientos estéticos. A continuación veremos cómo lo hacen y en qué medida, en dicha 
reelaboración, proponen un nuevo sujeto al lector de sus cuentos y, por lo tanto, configuran un 
nuevo lector. 
2.2 Subversión del arquetipo: configuración estética de los personajes de Caperucita roja 
y otras historias perversas 
Arciniegas incluyó tempranamente el humor en sus obras y con ello ganó un espacio en la 
literatura colombiana (Robledo, 1997, 117). Y es a partir de este recurso que el escritor 
construye sus relatos, los cuales constituyen una parodia de los cuentos de hadas, entendiendo 
por parodiar como lo define Bajtín: “crear un doble destronador, un „mundo al revés‟” (Bajtín, 
2000, 179). Lo cual significa invertir lo establecido, en este caso, el arquetipo. Se trata de una 
actitud estética crítica ante la vida y ante la tradición. Su objeto es la actualidad más viva y 
66 
 
cotidiana. En la parodia, por hacer parte de los géneros cómico-serios (152), el héroe se vuelve 
“groseramente familiar” y se actualiza, esto es, se acerca a la realidad cotidiana.  
La parodia más significativa y evidente que hace Arciniegas en su antología es aquella 
que le da el título a su libro, la de Caperucita. Luego, personajes consagrados por los cuentos 
populares más reconocidos como la princesa, el príncipe, la bella durmiente y los tres cerditos, 
en cierta medida convertidos en modelos éticos a lo largo de la historia, incluso hasta llegar a 
las versiones fílmicas de Disney, son también parodiados.  
Como me extendería demasiado si abordo cada uno de los cuentos de esta antología, voy a 
seleccionar aquellos que considero más representativos y que evidencian de manera más 
explícita la subversión que hace el autor de los cuentos de hadas. En últimas, el procedimiento 
estético es el mismo en todos los cuentos. Veamos entonces cómo utiliza el autor el recurso de 
la parodia en los cuentos seleccionados, lo cual, desde luego, repercute en las relaciones 
espacio-temporales de los personajes de la narración. 
2.2.1 Caperucita Roja 
La primera versión escrita del cuento de Caperucita Roja fue publicada en la época de Luis 
XIV por Charles Perrault. El escritor francés lo escribió a partir de las narraciones orales más 
conocidas (Colomer, 2010, 106). Sin embargo, los folcloristas que se dedicaron a recoger las 
narraciones orales existentes descubrieron que había grandes diferencias con el relato de 
Perrault. El escritor francés le agrega una moraleja al cuento, pues éste iba dirigido a las 
mujeres jóvenes de la corte de Versalles que debían aprender a controlar y dominar su 
conducta sexual y mantenerse dentro de los límites que se estimaban convenientes. Así, 
después del cuento de Perrault, se han escrito muchas versiones de Caperucita Roja. Según 
anota Teresa Colomer, reconocida estudiosa de la literatura infantil, se conocen más de cien 
versiones de autores distintos después de la Segunda Guerra Mundial (Colomer, 2006, 58).  
Cómo ya se anotó, la manera como Triunfo Arciniegas se relaciona con la tradición es 
por negación, es decir, haciendo una crítica a una estética que le parece obsoleta para el lector 
de hoy y, evidentemente, al trasfondo ético que ésta proyecta (esquema maniqueo que divide 
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la realidad entre buenos y malos, por ejemplo). Y lo realiza a través del humor. Por eso hace 
una parodia del cuento citado. La parodia, además de consistir en hacer un cambio radical de 
las realidades y voltear los contrarios según la perspectiva bajtiniana, consiste en “un texto 
sobre otro texto” (Sánchez Lozano, 21). A propósito, Carlos Sánchez Lozano, quien ha 
estudiado a fondo la obra de Arciniegas, cita dos definiciones que pueden ayudar en la 
comprensión de este recurso: 
La especialista en literatura latinoamericana, la polaca Elzbieta Sklodowska, dice que en la 
parodia “hay un uso cómico de un fragmento de literatura por medio de una recontextualización; 
se reelabora una obra seria con un fin satírico extraliterario”. La parodia sería un argumento 
construido “de retazos de otros”. Margaret Rose, desde una perspectiva posmodernista, resalta 
que lo más llamativo de la parodia es la presencia de una “discrepancia cómica”, producto de la 
comparación entre el texto original y su imitación. Para Rose, “la parodia es un recurso 
crítico/cómico que sirve para poner en tela de juicio la escritura mimética”. Y concluye “es 
como un exorcismo imprescindible para superar la influencia de los precursores literarios 
demasiado influyentes y admirados”. (Sánchez Lozano, 21) 
La parodia intertextual, como señala Sánchez Lozano, permite a Arciniegas reinterpretar 
el cuento tradicional y actualizarlo al aquí y ahora del lector contemporáneo. Un texto 
enriquece al otro (Sánchez Lozano, 22). En el relato de Arciniegas es el lobo quien narra. El 
recurso es el mismo empleado por Rosero que explicamos párrafos atrás, es decir, el narrador 
es un personaje en primera persona que participa de la acción. A Arciniegas le interesa que el 
receptor participe de las emociones y sentimientos del lobo. Ya no es el personaje que, 
comúnmente, los lectores de los cuentos de hadas relacionan con maldad, engaño y astucia. El 
lobo, enamorado, narra su propia versión, una historia de desamor y desprecio por parte de 
Caperucita.  
Triunfo Arciniegas acerca el relato a la realidad actual. A pesar de que el lobo se 
esconde tras los árboles espiando a Caperucita, la trama no ocurre en un poblado bosque, 
como ocurría en el cuento tradicional. El lobo cuenta que ha visto a Caperucita comiendo 
helado en el parque con sus padres y siendo “descaradamente feliz”; por lo cual imaginamos 
que este personaje, comúnmente identificado con la crueldad, habita en un modesto bosque 
junto al parque, muy cerca del lugar donde vive Caperucita. Él la observa y piensa que ella “es 
la flor más linda” de su vida. Entonces se dedica a seguirla pero la niña no hace sino 
despreciarlo. 
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Sin darse cuenta, el lector termina involucrándose con los sentimientos del lobo 
despreciado, a pesar de que las humillaciones a las cuales éste es sometido son formuladas a 
través de escenas llenas de humor y desparpajo. El punto de partida del relato después del 
preámbulo que hace la voz narradora (el lobo) es el primer encuentro entre Caperucita y el 
lobo; éste le lleva una flor a la jovencita:  
Quiero regalarte una flor niña linda. 
¿Esa flor? No veo por qué.  
Está llena de belleza dije, lleno de emoción. 
No veo la belleza dijo Caperucita. Es una flor como cualquier otra. 
Sacó el chicle y lo estiró. Luego lo volvió una pelotita y lo regresó a la boca. Se fue sin 
despedirse. Me sentí herido, profundamente herido por su desprecio. Tanto, que se me soltaron 
las lágrimas. Subí a la bicicleta y le dí alcance. 
Mira mi reguero de lágrimas. 
¿Te caíste? dijo. Corre a un hospital. 
No me caí. 
Así parece porque no te veo las heridas. 
Las heridas están en mi corazón dije. 
Eres un imbécil. (Arciniegas, 1996, 6) 
Caperucita ha perdido su candor y su ingenuidad, ahora es representada como una 
adolescente rebelde, casi insoportable, que viste una minifalda roja y una blusa ombliguera del 
mismo color, porque está de vacaciones. Es una chica atractiva que tiene muerto de amor al 
lobo. Es ella quien lo obliga a comerse a la abuela para poder heredar y prueba con el pobre 
lobo el efecto de un pastel envenenado para darle a la anciana, dejándolo enfermo y resentido 
de amor durante tres días. Una vez Caperucita logra su objetivo: hacer que el lobo se coma a la 
abuela, ésta lo acusa ante la policía de haberla atacado y de haberse comido a la abuela. Desde 
entonces es perseguido por las autoridades para “abrirme la barriga, sacarme a la abuela y 
arrojarme al río, y que nunca se vuelva a saber de mí”. Para completar, el lobo permanece con 
indigestión una semana por haberse comido a la abuela. 
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Como se ve, el lobo inspira compasión al lector y Caperucita, cierta antipatía. Sin 
embargo, esto sucede al verlo con los ojos de un adulto, porque el lector infantil siente 
aversión por el lobo con el cual siempre lo han asustado y su castigo, por lo tanto, siempre 
resultará placentero para él. Y tal es el efecto estético que intenta Arciniegas: que los 
personajes que antes producían miedo ahora se encuentren reducidos al ridículo y produzcan 
risa. Que la víctima se vuelva victimaria y el agresor sea el agredido. Es el esquema que se 
deduce del nuevo relato. La risa que acompaña la narración viene por el cambio de papeles, 
por la transformación de las voces, por el mundo al revés del cual habla Bajtín. La risa hace 
posible que los personajes estén más cerca de la realidad del lector. El autor los desmitifica y 
los acerca a la vida cotidiana. Caperucita va a la escuela, masca chicle y monta en bicicleta, 
mientras que el lobo es capaz de albergar y transmitir sentimientos. 
Los contrastes que se aprecian en el nuevo relato es decir, la que antes era víctima 
ahora es capaz de idear toda una estratagema para matar a su propia abuela, y el que antes 
perseguía a la niña inocente para comerla, ahora se ha convertido en un personaje sentimental 
y sufrido dan cuenta de una experimentación moral bastante cruel que en la literatura infantil 
tradicional era impensable. Aunque mueve a risa decirlo, la niña se ha convertido en cómplice 
de un asesinato y el lobo es inculpado de un crimen que, aunque cometió, no lo hizo por su 
propia voluntad, sino presionado por la mujer que amaba. La ética que subyace en el relato es 
bastante perversa, en estrecha coherencia con el título de la antología. Desde luego, no hay 
moraleja ni enseñanza didáctica. 
Ahora bien, aunque la voz narradora nos habla de tres días de resentimiento del lobo 
por el desprecio de la niña, y de una semana de indigestión por haberse comido a la abuela, es 
decir, aunque proporciona datos concretos acerca de las acciones temporales, el relato queda 
suspendido en la voz del lobo quien se declara perseguido y amenazado: “El otro día dijo que 
si la seguía molestando haría conmigo un abrigo de piel de lobo y me enseñó el resplandor de 
una navaja. Me da miedo. La creo muy capaz de cumplir su promesa” (Arciniegas, 1996, 12). 
El tiempo del relato no se puede medir y está inserto en la narración del lobo, en los 
sentimientos y percepciones que transmite al lector a través de esa voz melancólica y afectada 
que cuenta una historia sin fin pues, en el inconsciente, el lector se queda aguardando el día en 
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que el lobo sea atrapado para que no vuelva a molestar nunca a Caperucita y, de tal modo, a 
todos los niños que alguna vez han sido importunados por él. Es decir, el espacio y tiempo 
interior del lobo convergen con el excedente del lector en el punto final del texto, pues es a 
éste a quien le queda la tarea de continuar o terminar la historia. 
Puede deducirse que lo que intenta Arciniegas es una escritura liberadora, que permita 
al niño desprenderse de los viejos arquetipos y ver los personajes de los cuentos de hadas 
tradicionales de un modo distinto, por tanto, enfrentar una lectura diferente, menos ingenua y 
más crítica, con más posibilidades, las cuales se hacen realidad en la imaginación del lector. 
En este sentido, puede observarse que el relato de Arciniegas tiene características evidentes 
del cuento moderno. El final se aleja radicalmente del concebido por Perrault: el lobo se come 
a Caperucita; y del final elaborado por los hermanos Grimm: Caperucita y su abuela son 
rescatadas del vientre del lobo por un cazador; le llenan la barriga de piedras mientras duerme 
y, al despertar el lobo, éste se acerca a un pozo de agua para beber, pero el peso lo hace caer 
dentro y muere. Arciniegas, en cambio, deja en suspenso el final. Aunque el relato tiene un 
cierre concreto que corresponde a la totalidad del universo configurado, el lector queda a la 
expectativa, la misma del lobo: “Me da miedo. La creo muy capaz de cumplir su promesa” 
(Arciniegas, 1996, 12). En el cuento se percibe la unidad narrativa que confluye en un final 
contundente pero que, como señalan algunos estudiosos, deja las explicaciones, deducciones, 
o conjeturas, a la imaginación del lector (Omil y Piérola, 1969, 151). 
 
2.2.2 Los tres cerditos 
En cuanto al origen de este cuento, hay versiones diferentes. Unos dicen que fue Perrault 
quien lo escribió, otros que fueron los hermanos Grimm, otros que es una leyenda que 
pertenece a la tradición celta transmitida oralmente y recogida y adaptada por los Grimm, 
otros, que el inglés James Orchard Halliwell Phillips. Sin embargo, Teresa Colomer anota que 
éste es una variación de Caperucita Roja hecha por los Grimm y específicamente dirigida a los 
niños, según se anotó en párrafos anteriores. 
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Como podría suponerse después de conocer el relato de Caperucita de Arciniegas, en 
este cuento de Los tres cerditos, todos los personajes cambian sus papeles, y el lobo, una vez 
más sale apaleado. Es interesante notar que, desde el inicio del cuento, el autor subvierte el 
texto original pues lo enuncia sin establecer ningún juicio de valor que condene la actitud 
haragana de los cerditos como sucede en el cuento original. En éste, los cerditos construyen la 
casa para protegerse del lobo. Los dos primeros la hacen de paja y de madera para hacerla 
rápido e irse a jugar, el tercer cerdito la hace de ladrillos para que le quede más resistente sin 
importar si esto le lleva más tiempo. Los cerditos perezosos sufren las consecuencias de su 
ociosidad y comprenden que la actitud de su hermano mayor, laborioso y trabajador, fue la 
mejor estrategia para defenderse del lobo.  
En la versión de Arciniegas, los cerditos salen a recorrer el mundo y prometen 
mantenerse pendientes uno del otro. Los tres encuentran materiales diferentes por el camino y 
construyen sus casas y todas “quedan preciosas”, aunque la construcción tarde más en unas 
que en otras. El autor no hace referencia a la pereza de los cerditos a la hora de escoger el 
material de construcción, simplemente es algo aleatorio, resultado de lo que cada uno 
encuentra por el camino. El hecho de que el autor diga: “Demoró un poco más y le quedó 
preciosa”, y luego: “Demoró mucho más y le quedó preciosa”, permite pensar que el escritor 
no quiere emitir juicios. Las tres casas quedan preciosas aun cuando unas sean más resistentes 
que otras y su construcción haya exigido más tiempo. Además, los cerditos permanecen 
unidos y se ayudan mutuamente para enfrentar al lobo, a quien someten con su astucia e 
ingenio. 
Lo que sucede al lobo en este cuento es un típico destronamiento. El lobo, que antes 
producía terror y que parecía reinar en el bosque, ahora es vapuleado y ridiculizado:  
El lobo se sentía débil, le dolía todo el esqueleto y la cabeza le pesaba como una piedra. Resbaló 
por la chimenea, cayó a la olla y se quemó el rabo. El lobo gritaba de dolor. Brincaba y se 
soplaba. Soplaba y soplaba, como un buen soplador que era. Subió como un cohete por la 
chimenea, se alejó corriendo y nunca más regresó. (Arciniegas, 1996, 39)  
El cuento parece construido a partir de una visión carnavalesca del mundo, pues el 
cerdito que asusta al lobo y que logra vencerlo se disfraza de gorila y se sube en una bicicleta 
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cuyas ruedas amarradas a globos resuenan estruendosamente a medida que van avanzando, lo 
cual produce pavor al lobo acechante. El cuadro es grotesco: se trata de un cerdo rosado 
disfrazado de gorila subido en un aparato que, aun viéndose ridículo, causa estupor. Pero el 
cerdito ha vencido y es ahora él quien danza feliz, come torta y vino, junto con sus hermanos. 
La escena es irrisoria. El presunto agresor es castigado. Digo presunto porque en el relato de 
Arciniegas se percibe cierta ambivalencia con respecto a la configuración de los personajes. 
Aquí no hay buenos y malos, sino más bien unos seres perseguidos cuyas reacciones van más 
allá de la defensa pues resultan en la agresión y ridiculización del otro que es el lobo. Quien 
era perseguido ahora es el triunfador. Los cerditos, en apariencia inocentes, se toman la 
justicia por su cuenta y, un lector prevenido, es decir, un lector adulto, podría interpretar su 
manera de actuar agresiva y violenta: “Tan pronto el lobo entró, recibió un garrotazo y cayó al 
piso. Allí recibió otros cuantos. Con todo el esqueleto adolorido el lobo se arrastró hasta la 
puerta y poco a poco se alejó” (Arciniegas, 1996, 34). Desde luego, el lector infantil se ríe con 
la paliza y disfruta del aniquilamiento del lobo, dado que, según Bettelheim, en el inconsciente 
del niño es necesario acabar con esa figura
10
 (Bettelheim, 1994, 48).  
Este cuento se caracteriza por la agilidad de la narración. La acción transcurre 
rápidamente. No hay mayores descripciones, sino pura acción. El relato gira en torno al 
movimiento del lobo, quien una y otra vez intenta lograr su cometido. La promesa que se 
hacen los cerditos, sugerida al inicio del relato, mantiene la tensión de la acción: en un gesto 
de solidaridad, los cerditos se ayudan y se acompañan mutuamente en la lucha contra el lobo, 
viven pendientes unos de otros.  
Este cuento, a diferencia del de Caperucita sí parece tener un final concreto y acabado 
pues se funda en la acción más que en la experiencia interior de los personajes: el lobo “nunca 
más regresó” y el cerdito que lo ahuyentó después de la fiesta se quedó dormido en un sillón. 
La ambivalencia que produce el destronamiento del lobo se resuelve en el lector quien decidirá 
si compadecerse o reírse con los otros de la humillación del personaje. Sin embargo, el fin de 
la historia es concreto y está definido, no da lugar para resolverse en la mente del receptor. La 
ambigüedad procede de la parodia y de la manera como ésta es utilizada, pues si bien el lobo 
                                                 
10
 Según el psicólogo austríaco el lobo representa el enemigo, lo que teme el niño, aquello que debe vencer pues 
representa todos sus miedos. 
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sigue siendo el personaje en el cual recaen los aspectos negativos, los cerditos también 
transgreden, con su manera de actuar, valores como la compasión y la justicia.  
Ahora veamos un cuento de princesas, para ahondar en la configuración de este personaje, 
pues es más o menos regular en todos los relatos y da cuenta de lo que Arciniegas quiere 
transmitir subvirtiendo este arquetipo. 
2.2.3 La princesa en los cuentos de Arciniegas 
La princesa en los cuentos tradicionales siempre ha estado relacionada con unas características 
muy definidas: belleza, recato, sumisión, vulnerabilidad. Además, siempre está en peligro y 
debe ser defendida o rescatada por un apuesto príncipe. Suele vivir en enormes castillos y su 
padre es un rey severo y guardián de su castidad y de sus bienes. Su condición de pertenencia 
a la realeza no le da poder sino que más bien la obliga a someterse a ciertas reglas instituidas 
en el palacio y reconocidas por todos en el reino. 
Las princesas creadas por Arciniegas no corresponden para nada a este estereotipo. En 
general, la mujer que él configura es muy diferente a aquella de los cuentos de hadas. Se trata 
más bien de una mujer fuerte, valiente, irreverente, nada recatada, voluntariosa y hasta burda 
en sus maneras.  
En La princesa y las pulgas, Arciniegas hace una parodia del cuento de Hans Christian 
Andersen La princesa y el guisante. En este cuento, el original, un príncipe busca una 
auténtica princesa para casarse, pero después de recorrer el mundo y conocer muchas 
candidatas no encuentra ninguna. Un día llega al palacio una princesa, la cual es sometida a 
una difícil prueba por la reina, y logra sobrepasarla. Así, la muchacha llega al trono de la mano 
del príncipe. En el cuento de Andersen, se habla de cómo una verdadera mujer de la realeza es 
tan delicada que no puede pasar desapercibido un guisante debajo de su colchón pero tan 
educada como para no hablar de ello hasta que le pregunten, y tan valiente como para 
sobrevivir a un naufragio, pues ella ha llegado a palacio pidiendo posada y su intención no era 
buscar el trono ni la mano del príncipe. 
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En el cuento de Arciniegas, el príncipe es un personaje grotesco: “… con su cara de 
idiota, las orejas de murciélago y los ojos de vaca soñadora. Se le escurrían las babas del 
regocijo y le temblaba la cuchara. El pan se le regaba en el camino de la boca” (88). Y la 
princesa, sin embargo, es descrita como una mujer bella pero poco delicada y pulcra, como se 
pensaría de una princesa de cuento de hadas. Ésta es sometida a tres pruebas difíciles para 
poder casarse con el príncipe y así acceder al trono: matar las pulgas de su habitación, matar 
los piojos de otra habitación y, finalmente, los piojos y pulgas del príncipe. Finalmente, la 
princesa lo logra y se va “castillo aparte” con su príncipe. Es desparpajada, pues es capaz de 
someterse a pruebas tan desagradables e indignas de una princesa, por eso, su sangre azul 
constatada por los papeles que la acreditan, resulta siendo parodiada. 
En este relato Arciniegas no sólo hace una parodia del cuento de Andersen, sino del 
personaje de la princesa, que aparece en otros de sus cuentos con características parecidas: 
mujeres bonitas o feas esto no importa, resueltas, libres, sin escrúpulos ni modales. El ritmo 
del relato lo da la narración original, es decir, la acción que desarrollan los personajes para 
cumplir su objetivo. Se transgrede especialmente la concepción de los personajes y su 
caracterización porque, a mi juicio, la estructura básica del relato original se mantiene y hasta 
el cierre es el mismo: “Éste sí que es un verdadero cuento”. Lo cual hace reír aún más que la 
trama anterior, pues su enunciación deja ver la ironía del autor que se burla de la versión 
original. 
En El sapito que comía princesas, Flordemivida, la princesa que logra transformar el 
sapo lo vuelve invisible (no rompe el hechizo volviéndolo de nuevo un príncipe), es una 
mujer alegre, culta parece entender los idiomas que habla el sapo y se interesa por ellos y 
toma sus propias decisiones, ya que decide irse a vivir con el sapo al sur del reino, a un castillo 
encantado. En conclusión, es la subversión del estereotipo de la princesa y una parodia del 
mismo. 
La risa, a través de la parodia, permite a Triunfo Arciniegas hacer una escritura libre 
tanto en su forma como en su contenido, que no se ciñe a patrones o reglas y que le confiere la 
posibilidad de explorar nuevos caminos tanto estéticos como éticos. Lo inmutable es 
remplazado en su escritura por lo ambivalente y lo relativo. No sabemos si estamos frente a 
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personajes buenos o malos el caso de Caperucita y el lobo, imaginarios o reales el caso de 
las princesas que experimentan las incomodidades de este mundo, cercanos o lejanos.  
Arciniegas configura espacios donde no son posibles las jerarquizaciones establecidas 
en los cuentos de hadas, donde existe un dominador y un dominado, un amo y un esclavo, una 
princesa, un príncipe y unos súbditos, en su seriedad aristocrática. La risa y la parodia parecen 
desenmascarar a los héroes idealizados aterrizándolos a la realidad. Del mismo modo, y 
siguiendo a Bajtín en su análisis del cronotopo rabelaisiano, el escritor parece querer destruir 
las falsas relaciones jerárquicas (Bajtín, 1989, 320), entre las cosas y las ideas. Es decir, los 
arquetipos no necesariamente hacen referencia sólo a unas ideas preestablecidas. 
Si aceptamos que “la risa rabelaisiana no sólo demuele las relaciones tradicionales y 
destruye los estratos ideales, sino que revela la vecindad directa, grosera, de todo lo que la 
gente separa por medio de la mentira farisea” (321), podemos acercarnos y entender cómo 
Arciniegas aterriza las problemáticas tratadas en sus cuentos, pues su procedimiento va más 
allá de la pura inversión o parodización de los personajes y sus modelos éticos. El humor y la 
risa lo inscriben en una tradición crítica de vieja data, carnavalesca, en términos de Bajtín, que 
busca desacralizar y cuestionar lo oficial, lo comúnmente aceptado. De ahí lo grotesco de los 
personajes desidealizados. El escritor descubre al lector una realidad: esos seres incólumes, 
lejanos, invencibles, o irredimibles y acabados tienen una faceta cercana a nuestra 
cotidianidad. Sin embargo, esta problemática la ahondaré mejor en el capítulo siguiente. 
2.3 Subversión del arquetipo: configuración estética de los personajes que provienen del 
arquetipo en El aprendiz de mago y otros cuentos de miedo 
En este apartado abarcaré cuatro cuentos que considero fundamentales en la antología de 
Rosero: El aprendiz de mago, El monstruo mentiroso, El esqueleto de visita y La bicicleta 
encantada. En los tres primeros, Rosero, aunque no parte de cuentos populares reconocidos, sí 
se vale de arquetipos que han penetrado en la literatura infantil tradicional y con los cuales se 
ha pretendido asustar a los niños, muchas veces con algún propósito didáctico o moralizante 
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(“Si no comes bien el monstruo…”). En los cuentos citados, al igual que en Arciniegas, el 
autor subvierte el arquetipo y lo humaniza para darle un nuevo sentido. 
Seleccioné dichos cuentos porque considero que en estos la estructura y el sentido que 
mueven al escritor en la configuración estética son muy parecidos y el sujeto al cual se apunta 
es el mismo. Adicionalmente, en ellos se hace más evidente el diálogo con la tradición y por 
eso es oportuno estudiarlos en este capítulo.  
En cuanto a La bicicleta encantada, se trata de un bellísimo cuento en el cual el 
escritor más que subvertir estereotipos, se rebela contra el imaginario de los adultos y rescata 
la comprensión infantil de la realidad. Es una manera de dar voz a los niños en un relato que se 
deriva de sus vivencias y maneras de relacionarse con el mundo. Los otros cuentos los 
contemplaré en el capítulo siguiente donde desarrollaré la problemática que presenta el autor 
al lector contemporáneo de su obra infantil. 
2.3.1 El aprendiz de mago 
Desde el título de su antología, Rosero llama la atención del lector con un recurso que no 
utiliza, el terror, y lo enfrenta con un tratamiento estético también atractivo: lo maravilloso 
presente en la figura del mago, según la tradición popular, proveniente de las leyendas 
medievales.  
El personaje “aprendiz de mago” podemos relacionarlo con varias fuentes que pueden 
ser reconocidas por los lectores infantiles: el personaje creado por Walt Disney en su película 
Fantasía cuya primera versión salió en 1940 y la segunda en el año 2000. El aprendiz de 
mago, en este caso, se basa en la composición de Paul Dukas (1899), denominada así El 
aprendiz de brujo, y basada a su vez en un poema escrito por Goethe en 1797. Todas estas 
recreaciones estéticas parecen recurrir a la figura de Merlín, el mago. 
Rosero se vale de este personaje medieval, cuyo origen se remonta al siglo VI, 
relacionado por un lado, con poderes oscuros y fuerzas ocultas y, por otro, con poderes 
sobrenaturales y conocimientos de alquimia. Merlín fue el gran consejero del rey Arturo, 
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según las leyendas medievales, por lo cual también se le relaciona con la sabiduría y el 
conocimiento. 
Generalmente, como afirma Caterina Valriu en su artículo “Los personajes fantásticos: 
las brujas, los magos, las hadas”, el mago es caracterizado según la iconografía convencional 
como: 
un hombre viejo, generalmente alto y delgado, con barba larga y cabello blanco, nariz 
imponente, voz profunda y mirada penetrante. Suele andar vestido con una larga túnica y una 
caperuza aguijoneada. Ésta es la estilización, heredada de las formas tradicionales medievales, 
que ha pervivido hasta la actualidad convirtiéndose en el estereotipo. (Valriu, 2006, 98)  
El personaje elaborado por Rosero no obedece para nada a esta iconografía ni al 
estereotipo que lo describe como un personaje imponente, que infunde respeto y miedo por su 
relación con poderes ocultos. Todo lo contrario, el mago de Rosero ha sido humanizado y su 
apariencia es más bien ordinaria: “Es el más grande mago del mundo, aunque sea pequeño de 
estatura y tenga la nariz como una pera morada y una barriga de cincuentón” (Rosero, 144). La 
manera como el escritor describe al mago y el uso que hace de la conjunción adversativa 
aunque permite deducir que renuncia al convencionalismo del estereotipo, según el cual el 
mejor mago del mundo no puede tener semejante presencia tan deplorable. Después de haber 
hecho una relación de las grandes maravillas que el mago ha realizado en su acto, el narrador 
hace referencia al aspecto físico de éste como diciendo al lector que no se deje engañar por las 
apariencias y por lo que comúnmente se dice. De tal modo se va construyendo un personaje 
que tiene mucho de humano y poco del héroe tradicional, a no ser por su magia. 
Pobre, solo, melancólico, preocupado, borracho, es capaz de atravesar puertas, es decir: 
“entra sin necesidad de abrir la puerta” (145). Así es el mago de Rosero: un gran mago en 
decadencia, pero generoso, desinteresado y un buen amigo. El joven que quiere ser su 
aprendiz lo admira por su magia y por eso le ayuda a lidiar sus borracheras hasta entablar una 
amistad con él, la cual se pone a prueba en su último encuentro. Sin embargo, es el viejo mago 
el que muestra mayor afecto, mayor desprendimiento y preocupación por el otro. Ese otro, a 
pesar del aprecio que le tiene, lo percibe como un problema, como una molestia de la cual 
quiere deshacerse. 
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De pronto quería deshacerme de mi amigo. Olvidarlo. A él y a su magia. Quería ser otra vez un 
respetable y preocupado vendedor de salchichas. Pero entonces oí: “Venga joven. Yo lo ayudo”. 
Y el mago dio un salto y me envolvió en su capa y volamos directo al pabellón internacional de 
vendedores de salchichas. El mago me dejó en la puerta y empezó a despedirse. (Rosero, 164) 
Los cuentos tradicionales suelen identificar a los magos con hombres de la nobleza 
como expresa Caterina Valriu: 
La literatura, tanto la oral como la escrita, se refiere a estos hombres como individuos bastante 
cercanos a la nobleza y al mismo monarca en calidad de consejeros cuyas opiniones son 
escuchadas y respetadas, tal y como vemos con Merlín en la literatura artúrica. (Valriu, 102) 
Del mismo modo, el arquetipo del mago lo ubica en espacios que evocan misterio como 
castillos, una gruta en el bosque, o lo alto de una montaña. El mago de Rosero es urbano, vive 
en la habitación de un hotel modesto, la cual, a pesar de todo, sí parece el lugar de un mago 
por la cantidad de objetos extraños acumulados en un rincón. El escritor acerca al personaje 
aún más a nuestra vida cotidiana cuando, al referirse al universo de sus acciones, nos 
proporciona datos como “una esquina del parque Nacional”, donde el aprendiz se dedica a 
vender perros calientes. El espacio es la calle, el teatro, el viejo hotel donde reside el mago, la 
panadería, es decir, lugares habituales que identifican el espacio de un individuo de ciudad. 
Del mismo modo, el tiempo (“semanas después”, “muchas noches”, “cuatro semanas 
después”, “después de varios años”) es planteado de forma muy concreta, cercana a la 
realidad. El narrador, es decir, el aprendiz, relata la historia a través de su vivencia interior, es 
decir, el tiempo y el espacio del relato se entrelazan en su propia experiencia y dependen de 
ella. Sin embargo, es al lector a quien queda la tarea de dar punto final a la historia o de dejarla 
suspendida. Es decir, el final parece indeterminado.  
2.3.2 El monstruo mentiroso 
Para empezar, veamos un poco lo que ha significado la figura del monstruo en el pensamiento 
humano. Desde muy antiguo, el ser humanos ha tratado de explicarse el mundo a través de su 
imaginación y ha inventado criaturas maravillosas como los monstruos. Ya Herodoto en el 
siglo V a. C. habla de criaturas fantásticas, y textos como la Ilíada y la Odisea hablan de seres 
extraordinarios y terroríficos. El imaginario medieval también dio lugar a muchas criaturas 
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maravillosas como los monstruos. Estos constituían una manera de entender la realidad y, 
poco a poco, tales criaturas hicieron parte de la narración oral, hasta llegar a las historias 
escritas con las cuales los exploradores se explicaban lo desconocido o imaginaban a los 
habitantes de tierras inexploradas.  
Estas criaturas pasaron entonces de la tradición oral a la literatura infantil convertidos 
en personajes aterradores, aislados, habitantes de lugares recónditos y siempre relacionados 
con el miedo y la maldad. Originariamente, el monstruo explicaba aquello desconocido, 
incomprensible y que causaba horror. Tanto, que en el siglo XVI el doctor Ambroise Paré, 
médico cirujano francés, realizó una taxonomía de los monstruos para lo cual realizó bellas y 
sorprendentes ilustraciones que, algunas veces, parecían relacionadas más bien con problemas 
genéticos del ser humano (siameses) o de los animales (un ternero de dos cabezas) o con el 
resultado de enfermedades desconocidas. Sin embargo, para la época, tal era la explicación: la 
existencia de criaturas extrañas con la consecuente reacción: había que mantenerse alejado de 
ellas o alejarlas y cuidarse de su presencia
11
. 
Así, pues, de esa comprensión de la realidad se derivaron las historias o relatos que se 
empezaron a construir y que terminaron habitando la literatura infantil. El monstruo entonces 
se relacionó con lo grotesco, con lo feo, con lo que causa terror, con aquello que debe 
permanecer alejado del mundo de los seres humanos. De manera que a este personaje se le 
adjudicaron unas características determinadas en cuanto a lo físico y a lo psíquico. Desde el 
punto de vista artístico, se configuró su forma estética y su realidad ontológica. 
El monstruo de Rosero, en El monstruo mentiroso, nada tiene que ver con ese personaje 
estereotipado por el cuento popular. Si bien en su aspecto físico puede parecer una criatura 
espantosa, realmente es un personaje vulnerable, triste y melancólico:  
                                                 
11
 Ambroise Paré (Bourg-Hersent, Laval, 1510, París, 20 de diciembre de 1592) fue un cirujano francés, 
considerado el padre de la cirugía moderna. Fue cirujano real de los reyes Enrique II, Francisco II, Carlos IX y 
Enrique III. Para el médico los monstruos eran “cosas que aparecen fuera del curso de la Naturaleza (y que en la 
mayoría de los casos constituyen signos de alguna desgracia), como una criatura que nace con un solo brazo, otra 
que tenga dos cabezas y otros miembros al margen de lo ordinario” (Paré, 1993). Ambroise Paré relaciona como 
posibles causas de estos fenómenos la cólera de Dios, la gloria de Dios, o el demonio. Igualmente, dice que hay 
infinidad de monstruos como los que nacen en el mar “que sería demasiado largo describir”. Su articulación entre 
científica y fantástica permite suponer el pensamiento de la época. 
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El monstruo es verdoso y enorme; tiene tres colas, siete cabezas y un corazón grandísimo, pues 
lo oímos sonar como un tambor de fiesta las mañanas que llega a visitarnos. A veces, cuando el 
monstruo se pasea por las calles, alguno de nosotros pisa sin querer una de sus veinte patas, o 
tropieza con cualquiera de sus cuatrocientas orejas, o confunde sus escamas con granizo de 
páramo, pero él no se lamenta. Sólo dice con voz muy ronca: “Ojo soy el monstruo de la 
laguna”, y no hay problemas. (Rosero, 22) 
El monstruo de la laguna ha llegado al pueblo a buscar un lugar donde descansar porque 
está cansado de asustar y le pide a los muchachos el favor de que lo dejen vivir con ellos pues 
se siente viejo y solo (Rosero, 21). Así, Rosero elabora un personaje cercano al lector, 
próximo al mundo de los niños, quienes pueden reconocer en él a un “otro” que experimenta 
emociones y sentimientos. A través del monstruo, el lector puede reconocer su propia 
existencia. Según señala Fernando Moreno Serrano de la Universidad Complutense de 
Madrid, en su estudio sobre “el monstruo prospectivo”, el monstruo forma parte de las 
sublimaciones propias de la infancia, siguiendo a Bettelheim. Por eso, en los cuentos de hadas 
puede aprender sobre sus problemas internos y cómo solucionarlos. El monstruo es un 
discurso narrativizado “sobre la relación entre el Yo y el Otro que el niño puede entender y 
que acepta mucho mejor que un adulto” (Moreno Serrano, 2011, 476). Según el estudioso, tal 
es un problema del acercamiento de los adultos al monstruo pues estos no siempre entienden 
sus mecanismos retóricos, discursivos, dado que se trata no de aceptar una imagen ficticia del 
mundo, sino de aceptar un hablar ficticio, cosa que hacen con mayor facilidad los niños. 
En el cuento de Rosero, los niños aceptan la existencia del monstruo como algo real, 
novedoso pero cercano a su realidad y lejos de sentir espanto por él, entablan con él una 
estrecha amistad que les permite verlo de una forma muy humana: 
“Pobre monstruo”. 
“Era tan tierno, su brújula, sus nardos, la carta de amor que tanto releía”. 
“Y su última canción de despedida, ¿recuerdan?, la que aprendió de las ballenas. Tenía muy 
buena voz”. (Rosero, 1996, 33) 
Esto es posible gracias a que el personaje es sacado del universo maravilloso tradicional, 
que se sitúa en un lugar indicado de manera imprecisa bajo la fórmula “en algún lugar…”, y 
configurado en un tiempo y en un espacio cercano al lector. El monstruo ha llegado al pueblo 
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y comparte la vida cotidiana de los chicos que viven allí. Alimenta sus fantasías e ilusiones. 
En ocasiones, la figura del monstruo parece estar fundida a la realidad del narrador, uno de los 
muchachos del pueblo, es decir, parece estar inmersa en la fantasía de éste, la cual ya hace 
parte de su cotidianidad.  
Se pueden hacer distintas lecturas del cuento: una desprevenida, la que cree en la 
existencia del monstruo y otra, más elaborada, la que percibe al monstruo inmerso en la 
fantasía del narrador, como una representación mental suya. Sin embargo, en cualquiera de las 
dos opciones el lector no se pregunta por la credibilidad del relato, sino que permite que éste 
lo atrape hasta hacerlo sonreír con su final: “… tuvimos la alegría de descubrirlo ahí, panza 
arriba, igual que siempre, junto a la gran fuente de agua, fumándose un cigarro y releyendo su 
carta de amor” (34). 
El monstruo creado por Rosero se ha humanizado. Las características que comúnmente se 
le adjudicaban en los relatos infantiles desaparecen, sólo se conserva su físico extraordinario, 
pero la maldad, el miedo que provoca, y hasta la fealdad desaparecen. Pues en el caso del 
monstruo de la laguna, su descripción se hace de tal modo que el lector no lo relaciona con la 
fealdad estereotipada para este tipo de personajes. En una palabra, el arquetipo se replantea y, 
aunque se mantiene la forma se trata de un monstruo, las características ontológicas del 
personaje se reelaboran, es decir, éste pierde su esencia. Se tiene como resultado entonces, un 
ser, que a pesar de su aspecto aterrador y extraordinario experimenta emociones y 
sentimientos humanos. El lector, entonces, se ve obligado a reconsiderar las asociaciones que 
normalmente se hacen en los cuentos de hadas y en los cuentos populares, en los cuales, de 
manera maniquea, la fealdad se asocia con la maldad, el amor con la belleza o la bondad con 
un rostro agradable o bello. Es decir, finalmente, se le está hablando al lector de la belleza de 
lo feo y de la humanidad que puede encontrar en cualquiera de esos personajes que 
tradicionalmente han hecho parte de un imaginario cuyo fin ha sido asustar. 
2.3.3 Una bicicleta encantada 
En este cuento, Rosero no hace uso de ningún arquetipo, pero sin duda escribe para niños y lo 
hace valiéndose de lo maravilloso, elemento básico del cuento popular y, por tanto, del cuento 
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de hadas. Este relato presenta un enfoque particular pues el narrador es un niño, quien cuenta 
su historia desde su propia perspectiva. Su percepción maravillosa de la realidad da vida a una 
historia que se origina en la cotidianidad. 
El pequeño explica el mundo que le rodea y lo que sucede en él a través de su propia 
fantasía. Así como el hombre primigenio explicó ciertos fenómenos de la realidad que no 
comprendía o que le causaban temor a través de relatos extraordinarios, el protagonista del 
cuento se sirve de su imaginación para interpretar hechos de la vida diaria o aquello que le 
afecta especialmente. Como se dijo anteriormente, es por esta razón que los cuentos de hadas 
marcan hondas huellas en las mentes infantiles, porque su mecanismo de interpretación del 
mundo se parece un poco a la del hombre primigenio de pensamiento mítico el cual, 
finalmente, se proyecta en el cuento popular. Para el chico, la realidad no es algo dado, sino 
una experiencia que se construye y que participa de una relación maravillosa con el mundo. 
El niño del cuento, Saél Montes, ve pasar, cada tarde, frente a su casa, a una niña, 
Tatiana, montada en su bicicleta. Obnubilado por aquella imagen que ha visto desaparecer tras 
una estela de humo que solamente es una inmensa polvareda que se levanta al pasar 
cualquier vehículo por una carretera destapada, él la espera ansiosamente en compañía de su 
perrita. Para Saél, la bicicleta de Tatiana está encantada pero el encantamiento se origina en él 
mismo, en su imaginación. El tiempo del relato es condicionado por la voz y las emociones del 
niño, quien se encuentra embebido por la figura de la niña en su bicicleta. Para él, ella vuela 
por los aires. Hasta que un día la chica se le acerca, se presenta y le pregunta su nombre. 
Enternecida con la perrita, Tatiana le pone un nombre: Celeste. Los dos niños se hacen 
amigos. Él, un chico de pueblo que vive con sus abuelos, ella una niña pudiente que está de 
vacaciones y cuya única compañía es su bicicleta. Los nuevos amigos hacen un intercambio: 
Saél le dará a Tatiana su perrita y ella le entregará su bicicleta. Sin embargo, seguirán 
viéndose. Pero la madre de la niña, una mujer que el chico describe como una especie de 
“ogra”, una mujer gigantesca12, decide que los niños deben deshacer su pacto y la bicicleta y la 
perrita retornar a sus antiguos dueños. Así rompe con el sueño que ellos han construido con su 
                                                 
12
 “Una montaña enrojecida… no me la imagino sentada”. “Yo veo que su sombra oscurece toda la sala, su 
sombra es inmensa, es más gorda que la misma señora Pamela, más alta y más ancha que todos nosotros”. 
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fantasía: una bicicleta encantada y una perrita de verdad capaz de brindar compañía y afecto a 
una chica que lo tiene todo y se siente sola, un vínculo construido entre la realidad y la 
fantasía. 
Saél explica aquello que es inalcanzable o que no puede solucionar por su propia 
cuenta, a través de la fantasía. Por eso, incorpora a su cotidianidad una comprensión 
maravillosa del mundo: la bicicleta está encantada, la naturaleza ríe, la mamá de Tatiana es 
una montaña roja. Esta manera de relacionarse con su entorno y con su propia existencia le 
permite vivir de una manera alegre y esperanzadora: 
Y es como si la tarde entera riera, de improviso, iluminada de verde, y también el viento, que 
empuja la rama larga de los sauces, que se ríen; todo ríe, el sol se ha puesto rojo de risa, es una 
risa encendida alumbrando las pupilas de Tatiana; yo contemplo admirado la bicicleta que 
flamea, plateada, a mis pies, inmóvil, pero casi como a punto de soltar una risotada y echarse a 
volar, solita por el mundo. (Rosero, 45) 
El tiempo del relato gira en torno a la niña y la bicicleta, condicionado por la mirada del 
narrador quien las observa desde el inicio hasta el final. Son ellas el sentido de la historia que 
se ha construido en él:  
Cada tarde la veo pasar en su bicicleta encantada ¿A dónde irá? Por el camino de polvo y piedra, 
orillado de sauces, ella y su bicicleta parecen volverse de un humo azul, y después desaparecen. 
(37)  
… 
Y aquí estoy, puntual, desde mediodía, aguardando a que pasen Tatiana y su bicicleta encantada, 
y sin embargo no aparecen. Mi abuela me ha dicho por fin que Tatiana se ha ido muy lejos. 
Sí le digo a otro planeta. (69) 
Entonces, el mundo de Saél parece moverse en una realidad que él adapta a sus sueños, 
de manera que responda mejor a sus expectativas pues las posibilidades que le presentan los 
adultos están llenas de límites y condicionamientos. Por ejemplo, cuando él ve que Tatiana 
llora y su madre se la lleva sin la perrita a un lugar donde ella no quiere ir, París: 
Yo supongo que tiene a atrapada a Tatiana. Cómo ayudarla. Cómo salir corriendo y recuperarla 
y subirla en la bicicleta encantada y que volemos lejos, a ese planeta al revés donde nadie puede 
caerse porque todos vuelan. (Rosero, 67) 
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El niño, Saél, se describe a sí mismo. Se aparta de sí para contemplarse también a sí 
mismo y transmitir sus propias sensaciones y percepciones. En consecuencia, su imagen 
exterior es captada por el lector como una realidad inacabada. Es decir, dado que el narrador 
comprende y explica el mundo y su vivencia interior desde su propia perspectiva, y, por tanto, 
el lector sólo conoce al personaje a través de su voz, puede culminar su configuración en su 
propia comprensión y expresión del otro. El autor describe sentimientos pero no los nombra. 
El personaje expresa sus emociones a través del relato de sus vivencias: “Al escuchar a la 
abuela yo sí me he puesto a llorar pero en silencio. Nadie, sólo Tatiana, pudo darse cuenta: mis 
lágrimas cayeron en mis zapatos. Yo me restriego los párpados para mirar mejor” (67). De 
manera que el lector queda en libertad de continuar en sí mismo toda la experiencia interna del 
personaje: dolor, frustración, tristeza, impotencia, etc. 
En cuanto a la bicicleta, ésta llega a ser un personaje del relato pues, como está 
encantada, pareciera cobrar vida. Pero sólo los niños son capaces de percibir esa vida que yace 
inerte en ese objeto brillante y maravilloso: 
A veces siento que mi bicicleta me lleva por sitios encantados, sitios que no he sido yo la que he 
querido visitar sino la misma bicicleta. Por ejemplo, si deseo ir a la derecha, mi bicicleta se las 
arregla para ir a la izquierda; y yo lo permito y así he conocido mundos distintos, otros planetas, 
otras lunas, por donde mi bicicleta ha volado sin que yo supiera a qué horas, en un pestañeo. 
(Rosero, 47-48) 
2.3.4 El esqueleto de visita 
De la manera más natural, un hombre que trabaja de cartero entabla amistad con un esqueleto 
que encuentra sentado en un banco del parque. El esqueleto siente frío y le propone al cartero 
ir a tomar una taza de chocolate, pero todos en el restaurante se aterran al verlo y no sólo le 
temen, sino que lo rechazan. Finalmente, el cartero debe salir del lugar con su amigo debido al 
caos que éste provoca con su presencia y decide invitarlo a su propia casa. Allí, la esposa del 
cartero, tras desmayarse dos veces, termina comprendiendo al pobre esqueleto solitario y lo 
acepta alegremente en su casa. La invitación a tomar chocolate es un fracaso pues no hay 
chocolate, y el esqueleto debe partir para hacer un viaje con un circo a la Argentina. Así, 
después de una interesante velada, el cartero y su esposa conocen a un esqueleto maravilloso 
que ha recorrido el mundo y que sólo quería tomar algo para ahuyentar el frío. 
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Como se ve, el relato gira en torno a la búsqueda de una taza de chocolate que 
emprenden el esqueleto y el cartero. La historia se inicia con el encuentro del esqueleto con un 
hombre que no tiene prejuicios y que está “algo aburrido”. Así, el tiempo transcurre desde el 
encuentro hasta que, luego de la visita a la casa del cartero, el esqueleto decide partir. El relato 
queda suspendido, una vez más, y se extiende hasta el lector pues el narrador queda esperando 
que el esqueleto vuelva alguna vez. Para entonces le tendría una tacita de chocolate para el 
frío. En este aspecto, de nuevo, los relatos de Rosero adquieren características del cuento 
moderno, cuyos finales no son plenamente determinados. Como el mismo autor lo expresó sus 
cuentos “sobre todo los más breves, son en realidad un esbozo subterráneo o sinopsis 
involuntaria de novela, pero un esbozo espontáneo, nunca premeditado”, en tanto que existe la 
posibilidad de ampliarlos (Rosero, 1993, 1). 
En este cuento, de nuevo, la realidad se funde con la fantasía y una historia totalmente 
inconcebible se desenvuelve en el transcurso de la vida cotidiana. El cartero, que es un hombre 
que hace parte de nuestra experiencia normal, un sujeto común que fácilmente encontramos en 
la calle, entabla una relación con un personaje que hace parte de una realidad maravillosa. Sin 
embargo, no se pregunta por las posibilidades de su nuevo amigo ni por su verdad. De tal 
modo que el narrador, el cartero, proyecta al lector una realidad indudable que no carece de 
credibilidad y que, sin embargo, es imposible. Su tarea parece ser precisamente la de dar 
credibilidad al relato, pues su característica es la cotidianidad, el ser un hombre común en un 
espacio cercano a la realidad del lector: un parque, una ciudad, un restaurante y una casa que 
no tienen nada de extraordinario salvo albergar a un esqueleto que habla, piensa y siente. 
En cuanto al esqueleto, éste representa lo maravilloso, aquello que el autor pretende 
replantear acercándolo a la realidad del lector. Su figura, su presencia, su realidad exterior que 
debería causar miedo, más bien conmueve y genera complicidad en el lector. 
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Capítulo 3 
Configuración del sujeto y del nuevo lector  
 Los libros para los niños de nuestro siglo no pueden aparentar que el siglo no 
existe y que no transcurre, tumultuoso, a nuestro entorno. 
GIANNI RODARI 
En este capítulo veremos cómo Evelio Rosero y Triunfo Arciniegas configuran, a través de su 
propuesta estética, un nuevo lector y, por lo tanto, un nuevo sujeto. Al inscribirse en la 
tradición de la llamada literatura infantil, estos dos autores subvierten algunos aspectos de los 
cuentos de hadas y su imaginario, y apuntan a un modelo ideal de lector-sujeto, distinto al niño 
pasivo encerrado en su ingenuidad infantil. Para abordar este tipo de problemas, utilizaré 
como sustento teórico la concepción del sujeto como individuo, según lo entiende Norbert 
Elías en su libro La sociedad de los individuos. Por esta razón, antes de entrar en materia, me 
permito hacer una muy breve introducción al pensamiento sociológico que soporta la 
argumentación de cada uno de los aspectos que se tratarán aquí.  
 En primer lugar, es preciso decir que el sujeto sobre el cual Rosero y Arciniegas 
elaboran su discurso ético a través de su obra literaria es un individuo que está inmerso en un 
grupo social en el cual sobresale positiva o negativamente. Los autores destacan la diferencia 
evidente de los protagonistas frente a su grupo social. Es decir, recurriendo a ciertos 
estereotipos de los cuentos de hadas, hacen énfasis en los rasgos característicos de algunos 
personajes que, tradicionalmente, han sido alejados o marginados de la sociedad, bien sea 
porque en el universo de lo maravilloso se les relacionaba con lo aterrador, o bien con lo que 
se sale de la norma y hay que mantener a distancia. Me refiero, por ejemplo, al monstruo, el 
lobo, el vampiro o el diablo, incluso al loco. 
 Entonces, el discurso que se manejará en este capítulo en torno al sujeto tiene su 
fundamento en el planteamiento de Norbert Elías, según el cual, “todo individuo humano llega 
a ser verdaderamente humano sólo cuando aprende a hablar, actuar, a sentir, en una sociedad 
formada por otras personas” y toda sociedad humana está compuesta por individuos 
87 
 
particulares: “La sociedad sin individuos, el individuo sin sociedad son absurdos” (Elías, 
1990, 93). Para Elías no hay una oposición entre individuo y sociedad, sino más bien una 
relación intrínseca entre estos dos elementos: uno supone al otro. Desde esta perspectiva, el ser 
humano es un ser en relación que no puede prescindir del “otro”, pues su “individualidad” se 
modela a través de la convivencia con los demás (152). Igualmente, el actuar del individuo y 
su comportamiento remiten a las personas con las cuales éste convive y se relaciona, es decir, 
a su grupo social, en últimas, a la sociedad.  
 Los cuentos que aquí nos ocupan parecen reclamar tal consideración, según la cual el 
“otro” es un ser necesario para construir mi individualidad o afirmarla, es decir, el individuo 
es inconcebible en el aislamiento o fuera de la sociedad. En una perspectiva moderna, Rosero 
y Arciniegas apelan a la inclusión como derecho de todo individuo que hace parte de un grupo 
social dentro del cual ha de ser considerado en igualdad de dignidad. Más adelante, 
valiéndonos de la perspectiva de Norbert Elías veremos cómo se puede descubrir esta 
propuesta en sus cuentos. Antes, veamos cómo los dos escritores emplean un recurso 
fundamental, la fantasía, el cual les sirve para formular, tras su propuesta estética, un 
planteamiento ético. Su concepción de la fantasía va estrechamente ligada a la comprensión 
que tienen de su lector y a la manera como éste se aproxima, recibe y se relaciona con lo 
maravilloso. A continuación explicaré cómo puede entenderse la fantasía en los cuentos 
estudiados y cómo el manejo que los autores hacen de este recurso repercute en problemas de 
tipo ético tratados en sus relatos. En este aparte tomaré como fundamento teórico la lectura 
que hace Bruno Bettelheim de los cuentos de hadas con el propósito de entender qué papel 
desempeña la fantasía en la relación que el niño establece con la realidad.  
3.1 La fantasía como parte natural de la realidad del sujeto 
Contrario a lo que se pudiera pensar, por lo hasta ahora expuesto, la subversión que Rosero y 
Arciniegas hacen de los cuentos de hadas no significa un rechazo a la fantasía o a lo 
maravilloso. Los escritores plantean más bien una nueva manera de utilizar este recurso en la 
obra literaria y se siguen valiendo de este instrumento esencial de la literatura en general, de 
la infantil en particular, pero de un modo que acerca al lector a su realidad cotidiana.  
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La fantasía es, para ellos, como la comprende Gianni Rodari: “Un instrumento para 
comprender la realidad”13. La historia de la literatura demuestra que este instrumento ha sido 
utilizado por el hombre desde tiempos inmemoriales, cuando su aproximación al mundo se 
hacía a través del pensamiento mítico. Como ya se ha dicho, los cuentos de hadas encierran 
este tipo de pensamiento que se ha denominado la “etapa infantil” del ser humano, 
precisamente porque el niño, como el hombre primigenio, conserva este modo de relacionarse 
con su entorno.  
Según Bruno Bettelheim, el hombre, en el curso de la historia, se servía de proyecciones 
emocionales, como los dioses, nacidas de experiencias inmaduras, para explicar el universo y 
la sociedad (Bettelheim, 1994, 59). Esto le proporcionaba cierta seguridad con respecto a lo 
que no comprendía, lo cual no quiere decir que el hombre primigenio no hiciera una 
diferenciación entre lo empírico y lo emotivo. Como señala Cassirer, en su Antropología 
filosófica, la vida primitiva rechaza las divisiones típicas del pensamiento científico, según el 
cual hay límites contundentes entre el reino vegetal, animal y humano. El hombre primigenio 
reconoce esa diferenciación pero prefiere relacionarse con su entorno de manera “emotiva” 
frente a lo que no puede explicarse: 
Lo que caracteriza a la mentalidad primitiva no es su lógica sino su sentimiento general de la 
vida. El hombre primitivo no mira la naturaleza con los ojos de un naturalista que desea 
clasificar las cosas para satisfacer una curiosidad intelectual, ni se acerca a ella con intereses 
meramente pragmáticos o técnicos. (Cassirer, 1993, 127) 
Ese sentimiento particular de la vida, propio del pensamiento mítico, hace que el hombre 
no se considere en un lugar privilegiado con respecto a la naturaleza, sino que perciba y 
aprehenda el mundo guiado por un principio de solidaridad universal, es decir, “la vida posee 
la misma dignidad religiosa en sus formas más humildes y elevadas; los hombres, los animales 
y las plantas se hallan al mismo nivel” (Cassirer, 129). 
                                                 
13
 El autor no hace diferencia entre fantasía e imaginación pues considera que aquellos tiempos que las 
distanciaban ya han sido superados: “Hago servir indistintamente como sinónimos las palabras "fantasía" e 
"imaginación", porque ya están lejos aquellos tiempos en que los filósofos, teorizando a posteriori sobre la 
división del trabajo, los distinguían, para luego adjudicar la "fantasía" creadora a los artistas y la "imaginación" 
práctica a los trabajadores manuales”. (Rodari, 2004) 
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En el niño sucede algo parecido. Según Bettelheim, el pensamiento del niño sigue siendo 
animista hasta la pubertad. De modo que, igual que el hombre primigenio, el niño se relaciona 
con las cosas de la misma manera que con las personas, es decir, no hace diferenciación de 
dignidad y por eso acepta fácilmente que las cosas o los animales se puedan expresar como lo 
hacen los seres humanos: 
Como en todos los pueblos preliterarios y en los que la evolución ha llegado ya a la etapa 
literaria, el niño supone que sus relaciones con el mundo inanimado son exactamente iguales que 
las que tiene con el mundo animado de las personas: acaricia el objeto de su agrado tal como 
haría con su madre; golpea la puerta que se ha cerrado violentamente ante él. 
Hemos de añadir que el niño acaricia este objeto porque está convencido de que a esta cosa tan 
bonita le gusta, como a él, ser mimada; y, por otra parte, castiga a la puerta porque cree que ésta 
le ha golpeado deliberadamente, con mala intención. (Bettelheim, 53)  
Arciniegas y Rosero parecen conocer muy bien a su receptor y la manera como éste se 
relaciona con la realidad. El primero ha desarrollado talleres con los niños, es decir, ha 
trabajado directamente con su lector; el segundo, se ha valido de sus propias experiencias 
infantiles y, en repetidas ocasiones, ha sido invitado por instituciones educativas y culturales 
para entrevistarse con los niños. De Arciniegas puede decirse, adicionalmente, como lo 
veremos más adelante, que conoce los estudios de Bettelheim, lo cual ha enriquecido su visión 
del lector infantil. 
Conocedores del imaginario infantil, los autores incluyen la fantasía como recurso 
fundamental de sus relatos. Sin embargo, comprendiendo dicho recurso no como un modo de 
aditamento que se le agrega al relato infantil, sino como una manera particular de comprender 
la realidad y de explicarse aquello que con el lenguaje de la lógica parecía poco convincente. 
Con esto quiero decir que los dos escritores no caen en una fantasía artificiosa y mentirosa, 
como se ha dicho repetidamente, ni en un realismo moralizante que pretenda proteger al niño y 
encerrarlo en una especie de corral como anota Graciela Montes. Según la estudiosa, la 
literatura infantil se debatió, por largo tiempo, entre dos polos opuestos que cercenaron la 
calidad de las obras: la fantasía controlada y una especie de realismo, también controlado, que 
despojaba la realidad de todo lo doloroso, denso o contradictorio. En palabras de Montes: 
“realismo mentiroso y sueñismo” (Montes, 2001, 15). 
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Por un lado, para los pedagogos, la fantasía parecía peligrosa porque podía ser 
incontrolable. Al respecto, cabe traer a colación un documento, citado por Graciela Montes, 
del Ministerio de Educación de Argentina, en 1979, que criticaba la obra La torre de cubos: 
Que del análisis de la obra “la torre de cubos” se desprenden graves falencias tales como 
simbología confusa, cuestionamientos ideológicos sociales, objetivos no adecuados al hecho 
estético, ilimitada fantasía, carencia de estímulos espirituales y trascendentes. (Montes, 16) 
Por otro lado, dice Montes: 
Se proponía, como alternativa, una especie de “realismo” muy particular, que echó raíces y que, 
con altibajos, sobrevive hasta nuestros días. Brotaron como hongos cuentos de “niños como tú”, 
colocados en situaciones cotidianas, semejantes en todo lo visible a las del lector cuentos 
disfrazados por lo tanto de realistas, en los que, sin embargo, por arte de birlibirloque, la 
realidad era despojada de un plumazo de todo lo denso, matizado, tenso, dramático, 
contradictorio, absurdo, doloroso: de todo lo que podía hacer brotar dudas y cuestionamientos. 
Así, despojada, recortada y cubierta con una mano de pintura brillante era ofrecida como la 
realidad y el cuento como realista. (21)  
Fue Bruno Bettelheim quien se ocupó de reivindicar los episodios crueles y sangrientos 
de los cuentos de hadas que, de alguna manera, hacían parte de la realidad. A pesar de que su 
obra fue publicada en 1977, fue hasta la década de los ochenta cuando llegó a ser realmente 
conocida en Latinoamérica. Sin embargo, la realidad que el psicólogo descubre en los cuentos 
de hadas es una realidad “genérica”, abstracta, es decir, sucede en lugares lejanos, que no 
corresponden al aquí y ahora de la realidad cotidiana y, como el mismo Bettelheim señala, 
dichos cuentos siempre tienen un final feliz y optimista (Bettelheim, 1994, 43). Como es 
obvio, no siempre la realidad es así. Adicionalmente, los cuentos de hadas no singularizan la 
realidad, sino que se refieren a ella en un sentido universal. Según el psicólogo: 
Si se cita algún nombre, no se trata de nombres propios, sino de nombres generales o 
descriptivos. Se nos dice que «la llamaban Cenicienta porque siempre estaba sucia de ceniza y 
polvo», o: «La caperuza roja le sentaba tan bien que la llamaban siempre “Caperucita Roja”». En 
el caso de que se dé un nombre al héroe, como en las historias de Jack, o en «Hansel y Gretel», 
el uso de nombres corrientes hace que éstos se conviertan en términos genéricos, aplicables a 
cualquier niño o niña. Esto se subraya todavía más por el hecho de que en las historias de hadas 
ningún otro personaje tiene nombre; los padres de los protagonistas del cuento permanecen 
anónimos. Se alude a ellos mediante las palabras «padre», «madre», «madrastra», aun cuando se 
les describa como «un pobre pescador» o «un pobre leñador». «Un rey» y «una reina» no son 
más que hábiles disfraces de padre y madre, lo mismo que «príncipe» y «princesa» son sustitutos 
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de chico y chica. Hadas y brujas, gigantes y madrinas carecen igualmente de nombre, facilitando 
así las proyecciones e identificaciones. (46)  
En los cuentos de Rosero y Arciniegas, la forma como manejan la fantasía les permite 
insertarla en la experiencia cotidiana de manera que se evidencia una singularización de la 
realidad que se conjuga perfectamente con lo fantástico. Por ejemplo, en el cuento de Rosero, 
La bicicleta encantada, los personajes principales tienen nombres propios. Al escritor le 
interesa hacer alusión a una realidad concreta, particular, que el lector identifique en los 
personajes seres de carne y hueso, individuos, no sujetos genéricos que no han sido 
individualizados. Según Bettelheim, en los cuentos de hadas los nombres propios se usan en 
sentido genérico y por eso no es usual que aparezcan. Se hace mención más bien de entidades 
abstractas con las cuales el niño podría identificarse: padre, madre, rey, reina, bruja, etc. 
En este sentido, Arciniegas y Rosero no establecen la tradicional oposición entre lugares 
maravillosos y lugares reales (realidad lo que existe y fantasía lo que no existe), sino que estos 
dos elementos se relacionan de tal manera que hacen parte natural del devenir de los 
personajes y de su mundo hasta el punto de hacer difícil establecer los límites entre la una y la 
otra. En los cuentos de ambos autores resulta natural ver a un esqueleto sentado en la banca 
del Parque Nacional, dialogar con él e invitarlo a tomar una taza de chocolate, o creer en la 
existencia real y constatable de una bicicleta encantada, el príncipe convertido en sapo es feliz, 
la bella durmiente no quiere ser eternamente bella, los unicornios no existen, los personajes 
resultan humanos muy humanos y no encarnan ningún ideal de hermosura o perfección.  
Rosero y Arciniegas develan un conocimiento acertado del imaginario infantil, que no 
sólo comprende el mundo desde un punto de vista cognitivo que le permite verificar 
empíricamente la realidad de las cosas, como hace todo ser humano (Cassirer, 117), sino que 
también se acerca a las mismas de una manera emotiva, tal como hacía el hombre primigenio, 
para el cual “Los objetos son benéficos o maléficos, amigables u hostiles, familiares o 
extraños, fascinadores y atrayentes o amenazadores y repelentes” (Cassirer, 120). Así también, 
el niño, en sus primeros años, hasta la pubertad, desarrolla un pensamiento animista. Para éste, 
igual que para el hombre primitivo, las cosas cobran vida, entonces se da una relación emotiva 
con las mismas, como explica Bettelheim:  
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Para la mente animista del niño, una piedra está viva porque puede moverse, como ocurre 
cuando baja rodando por una colina. Incluso un niño de doce años y medio está convencido de 
que un riachuelo está vivo y tiene voluntad, porque sus aguas fluyen constantemente. Así pues, 
el sol, la piedra y el agua, para el niño, están poblados de seres parecidos a las personas, por lo 
tanto, sienten y actúan como éstas. (1994, 54) 
Así es como el niño se aproxima a la realidad en sus primeros años, con una forma de 
pensamiento libre que le permite aceptar ciertas relaciones que parecerían disparatadas desde 
el punto de vista racional y lógico. 
Por esta razón es posible que un niño vea que la bicicleta de su amiga “parece de fuego” 
(Rosero, 1996, 49) y que perciba de manera natural que el diablo llegue al pueblo cargado a la 
espalda de un hombre o que un monstruo pueda aparecer un día, como si nada, y quedarse a 
vivir con los habitantes de cualquier lugar, como pasa en los cuentos de Rosero: La bicicleta 
encantada, El monstruo mentiroso, El diablo al cuello. O que, como sucede en los cuentos de 
Arciniegas, los niños no interpreten como absurda la existencia de personajes maravillosos 
que conviven con las realidades más prosaicas: una princesa que debe lidiar con las pulgas y 
los piojos del príncipe, una princesa bizca o un lobo que se muere de amor por una niña 
perversa, entre otros.  
La fantasía, entonces, es propuesta por los dos autores como una manera de vivir y 
comprender la realidad, no de evadirla; como una forma de libertad que permite que el niño dé 
rienda suelta a su modo natural de pensamiento y no se ciña a los esquemas rígidos impuestos 
por la lógica racional, el moralismo y el didactismo. Rosero, por su parte, parece reclamar para 
su lector el derecho a vivir la realidad de la manera que lo hace más feliz, de la forma más 
coherente con su modo intrínseco de pensar. Saél Montes, el niño de La bicicleta encantada, 
representa, a mi juicio, la voz infantil que enfrenta, a su manera, las imposiciones del mundo 
racional y, por ende, el punto de vista de los adultos. En los cuentos de Rosero el mundo no 
tiene que ser sólo razonable y verificable por los sentidos. No es que el niño desconozca ese 
tipo de aproximación a la realidad, como señala Bettelheim (53), sino que, a pesar de ser 
consciente de la misma, no le satisface por completo y apela a una comprensión del mundo 
más emotiva y quizá más optimista. Su pensamiento animista según la perspectiva anotada 
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por Bettelheim le permite relacionarse con las cosas de una manera muy particular, diferente 
a como lo hacen los adultos: 
Durante la comida, no puedo más con la curiosidad y he preguntado a mis abuelos quién es la 
niña que todas estas últimas tardes pasa en bicicleta, frente a la casa.  
Es la hija de don Charlie dice la abuela. Está de vacaciones, ¿por qué nos preguntas de ella? 
No es tanto por ella digo. Es por su bicicleta. Me parece que es una bicicleta encantada. 
¿Encantada? se asombra el abuelo. ¿Qué tiene de encantada? 
No sé. Creo que es una bicicleta encantada. 
Mi abuela me señala el plato de sopa: 
Más encantado quedarás tú, si no te acabas la sopa. (Rosero, 38) 
A Saél, las explicaciones de los adultos no le satisfacen y por eso recurre a su propia 
fantasía para entender y aceptar aquello que le sucede. La interpretación de Bettelheim 
respecto al pensamiento animista en los niños, nos sirve para entender la reacción y manera de 
actuar del chico:  
Tal como Piaget afirma, el pensamiento del niño sigue siendo animista hasta la pubertad. Los 
padres y los profesores le afirman que las cosas no pueden sentir ni actuar; y por más que intenta 
convencerse de ello para complacer a los adultos, o para no hacer el ridículo, en el fondo el niño 
está seguro de la validez de sus propias ideas. Al estar sujeto a las enseñanzas racionales de los 
otros, el pequeño oculta su «verdadero conocimiento» en el fondo de su alma, permaneciendo 
fuera del alcance de la racionalidad. (Bettelheim, 54) 
Por eso, sin importar lo que diga su abuela o los demás adultos, Saél “está seguro de la 
validez de sus propias ideas” y repite una y otra vez que la bicicleta de Tatiana está encantada 
y cobra vida; así la percibe y la añora, a pesar de las burlas y advertencias de los mayores. 
Ahora bien, Arciniegas, en sus cuentos, apela a situaciones y personajes disparatados 
que permiten conciliar el absurdo con la experiencia cercana, con la realidad, permitiendo que 
el lector dé rienda suelta a su fantasía. Este autor construye mundos donde subsisten los seres 
maravillosos de los cuentos de hadas al lado de seres cotidianos, vulgares y grotescos. El 
mundo creado por el autor permite al niño cuestionar los esquemas que tradicionalmente se le 
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han inculcado y aceptar posibilidades diferentes: el lobo no asusta, las princesas bellas y 
perfectas no existen, los príncipes pueden ser tontos y feos, una adolescente rebelde y 
desparpajada puede enfrentar al ser más temible del bosque, etc. La fantasía a la que recurre 
Arciniegas le permite poner en tela de juicio el maniqueísmo impuesto por los cuentos 
tradicionales en los que el bien se enfrenta al mal y lo bello a lo feo. 
Los dos escritores parecen coincidir en que todos esos seres terribles y maravillosos que 
presentan los cuentos tradicionales hacen parte de nuestra realidad y por eso pueden 
presentarse en un mundo cercano, cotidiano y fácilmente identificable por el lector. Al 
respecto dice Arciniegas: 
La mente del niño es mágica. Imagen y objeto se confunden. Por eso el niño se asusta tanto con 
las máscaras. Por eso funcionan tan bien los fantasmas y las criaturas fantásticas en la narrativa 
para niños. Poco a poco he definido la galería de mis personajes: ángeles, demonios, sirenas, 
brujas, lloronas, vampiros. No existen, pero hablamos de ellos todo el tiempo, es decir, hacen 
parte de nuestra vida. (citado por Ospina, 2009, 33) 
Más adelante veremos cómo a partir de este punto de vista los autores conciben un 
sujeto basado en la percepción del “otro”, como aquel que cotidianamente nos es extraño o 
apartamos mecánicamente de nuestra realidad por ser diferente o producirnos temor. Tal es 
una manera de manifestar el mundo interior cargado de demonios y seres celestiales, los 
cuales se originan en una cotidianidad que a veces nos encanta o nos aterra. De la lectura de 
los cuentos de Rosero y Arciniegas se puede deducir que los escritores admiten que el 
pensamiento requiere escapadas a lo lejano e intercambios entre los espacios cotidianos y 
fantásticos no para enajenarse, sino precisamente para vivir la realidad de una manera más 
consciente y activa. 
3.2 El nuevo sujeto: el problema del “otro” y la consolidación de la identidad  
A lo largo de este aparte se irá delineando el sujeto al cual apuntan Rosero y Arciniegas, cuya 
concepción, en mi opinión, se basa en el problema de la “otredad”. Sus relatos abordan 
temáticas ya desarrolladas en los cuentos de hadas, pero desde una perspectiva particular y 
renovada. Entre ellas, sobresale la concepción del “otro” como un ser diferente. En el caso de 
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los cuentos populares y por ende, de los cuentos de hadas, ciertos personajes arquetípicos 
encarnan la maldad y aluden al “otro” como un ser desconocido, peligroso que produce miedo 
o aversión. En los relatos de los autores citados, el “otro” se reconoce en una diferencia de la 
que el lector también participa y con la cual éste se puede llegar a identificar. El “otro” no es 
más un ser extraño que se mantiene en el límite de nuestra realidad, sino que hace parte de la 
misma. Este modo de tratar al “otro” plantea dos problemáticas fundamentales que trataremos 
a continuación: la “otredad” y la necesidad de reconocimiento.  
La primera se analizará con algunos presupuestos de Todorov planteados en su libro La 
conquista de América: el problema del otro, y la segunda, a partir de una discusión 
contemporánea acerca del reconocimiento y la tolerancia, para la cual me basaré en el texto 
“La tolerancia como desvirtuación del reconocimiento”, del filósofo colombiano Carlos B. 
Gutiérrez. Estos dos escritos pueden ayudarnos a comprender a cabalidad la problemática de 
tipo ético que subyace en los libros de cuentos estudiados en este trabajo. Cabe decir que el 
problema del “otro” se comprenderá desde cuatro perspectivas: el “otro” como un ser diferente 
que reclama reconocimiento, la soledad del “otro”, la locura y la comprensión de la mujer y lo 
femenino.  
El problema del “otro”, como se proyecta en los relatos de Rosero y Arciniegas, se 
encuentra relacionado con los conceptos de diferencia e igualdad. Desde la perspectiva de 
Todorov, la diferencia degrada en desigualdad y la igualdad genera identidad. Para el filósofo, 
“yo es otro”, es decir, se descubre a los otros en uno mismo. “Pero los otros también son yoes, 
sujetos como yo, que solo mi punto de vista, para el cual todos están allí y sólo yo estoy aquí, 
separa y distingue verdaderamente de mí” (Todorov, 1998,13). Es decir, percibo al “otro”, o lo 
concibo en la medida en que lo descubro como un sujeto como yo y, al tiempo, me reconozco 
como otro para él. Por esta razón, el concepto del “otro” se encuentra ligado al concepto de 
igualdad, pues si veo al otro como mi igual, me es más fácil descubrirlo como un “yo”, es 
decir, como un sujeto con el cual me identifico. Agrega Todorov: “Puedo concebir a esos otros 
como una abstracción, como una instancia de la configuración psíquica de todo individuo, 
como el Otro, el otro y otro en relación con el yo”. Cuando veo al “otro” como diferente 
emerge la desigualdad. No hay identificación. 
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En los cuentos citados aparecen personajes que reclaman la igualdad y ser identificados 
y descubiertos como un “yo” igual a los demás, igual a cualquier persona, en últimas, igual al 
lector. Antes de ver cómo se da esta problemática en Rosero y Arciniegas, abordemos un poco 
la comparación con los cuentos tradicionales para entender por qué el tratamiento que los dos 
escritores le dan a este tema resulta tan interesante y vigente aun para la década en la que nos 
encontramos. Esto nos ayudará a conocer, además, qué aspectos pretenden subvertir de los 
cuentos de hadas respecto al problema de la otredad. 
En los cuentos de hadas tradicionales la representación de lo diferente se halla 
claramente contrapuesta a lo establecido y conocido, es decir, personajes como el ogro, la 
bruja, el lobo, los monstruos, encarnan la fealdad, la maldad, la estupidez, aspectos negativos 
del ser humano que resumen, en total, aquello que se sale de la norma y que debe mantenerse 
al margen, gracias a los preceptos establecidos por la sociedad. El bien y el mal, lo bello y lo 
feo se encuentran irremediablemente contrapuestos; ambos aspectos se mantienen en 
permanente lucha de contrarios cuyo objetivo siempre apunta al triunfo del bien o de lo bello 
después de una aguerrida batalla emprendida por el protagonista. Allí, dado que no hay 
ambivalencia, complejidad y los valores están claramente determinados no hay lugar a que el 
eventual lector se identifique con los personajes, que a través del arquetipo, se han transmitido 
como diferentes a su realidad. Se espera que el niño se identifique con el héroe, que 
generalmente es el bueno, el bello o el valeroso y no con el que se percibe como diferente que 
es el malo, el feo, el transgresor, como ha aprendido por la tradición. 
Según Bruno Bettelheim, la polarización domina la mente del niño, por eso recibe tan 
bien los cuentos de hadas. La dualidad que se plantea en dichos relatos le permite al infante 
reafirmar la diferencia entre una u otra cosa: el bien o el mal (Bettelheim, 13-14). Según el 
psicólogo, ya cuando la personalidad está definida se le puede proporcionar al niño algo de 
ambivalencia en los relatos: 
Al presentar al niño caracteres totalmente opuestos, se le ayuda a comprender más fácilmente la 
diferencia entre ambos, cosa que no podría realizar si dichos personajes representaran fielmente 
la vida real, con todas las complejidades que caracterizan a los seres reales. Las ambigüedades 
no deben plantearse hasta que no se haya establecido una personalidad relativamente firme sobre 
la base de identificaciones positivas. En este momento el niño tiene ya una base que le permite 
comprender que existen grandes diferencias entre la gente, y que, por este mismo motivo, está 
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obligado a elegir qué tipo de persona quiere ser. Las polarizaciones de los cuentos de hadas 
proporcionan esta decisión básica sobre la que se constituirá todo el desarrollo posterior de la 
personalidad. (14)  
Como se ve, la preocupación de Bettelheim no es de tipo moral, sino psicológica. El 
niño debe tener claridad respecto a ciertos aspectos duales antes de pasar a descubrir la 
posibilidad de ambivalencia. Los héroes de los cuentos de hadas le permiten identificarse con 
personajes totalmente estereotipados, completamente definidos que no aceptan duda ni 
ambigüedad alguna. Es decir, el malo no tiene la posibilidad de cambiar y el bueno tampoco 
de decaer. Esta característica le ha permitido a las películas de Walt Disney afianzar aún más, 
gráficamente, los estereotipos y conseguir que los niños quieran ser príncipes y las niñas 
princesas. 
Rosero y Arciniegas se atreven a ir en contra de la norma y a replantear el maniqueísmo 
de los cuentos de hadas. Como se ha dicho y como se profundizará más adelante, ellos 
conciben un nuevo lector y apuntan a un nuevo sujeto, el cual ha permitido que le volteen el 
estereotipo o, en palabras de Arciniegas: “que le den vuelta a la arepa” (Arciniegas, 1993b). 
Por ejemplo, este autor, conocedor de la obra de Bettelheim, decide subvertir el cuento de 
Caperucita Roja de Perrault. Para él, conocer esta historia de niño y contemplar las 
ilustraciones que la acompañaban fue verdaderamente traumático y aterrador:  
Leí en mi infancia “Caperucita Roja” en una cartilla escolar y recuerdo con toda precisión la 
espeluznante imagen del lobo lamiéndose la sangre de la niña, la lengua afuera y el pelaje 
alborotado. No tengo la imagen de la niña. Una niña es como otra niña. La imagen del lobo me 
trastornó tanto como las ilustraciones de un libro religioso que encontré en el baúl de mis padres: 
los diablos se disputan el alma de un moribundo, el alma que se consume en las llamas del 
infierno, el ángel que pesa las obras buenas y las malas para decidir el destino del alma. Estas 
imágenes, y otras, todos esos santos a los que dedicaba padrenuestros y avemarías, y que cada 
vez eran más, tantos que retrasaba la hora de dormir de la familia, pues vivíamos en una sola 
habitación, alimentaron, perturbaron, hechizaron y aterrorizaron mi infancia. ¿Cuántas cosas 
debieron pasar para borrar el horror del lobo que se lame la sangre de la víctima? (Arciniegas, 
1993a) 
Arciniegas decidió tomar venganza y reducir al lobo a un pobre enamorado, víctima de 
Caperucita. Conocedor de la obra de Bettelheim como comprueba la siguiente cita, el 
escritor, de alguna manera, manifiesta que considera algunos de los planteamientos del 
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psicólogo como revaluados, dado que al transgredir las historias, en este caso la de Caperucita, 
no está teniendo en cuenta la explicación de Bettelheim con respecto a la polarización que 
gobierna la mente infantil y la importancia que tienen los cuentos de hadas en la formación del 
criterio del niño. Esta actitud permite deducir que Arciniegas piensa en un lector que no 
necesita recibir representaciones de tipo maniqueo para formar su criterio, sino que, por el 
contrario, está en capacidad de cuestionar los modelos que hasta ahora le han impuesto y 
disfrutar un modo distinto de ver la realidad y el relato estereotipado: 
Simplificando las cosas, y alejándome del cuento que Bettelheim explica de manera envidiable, 
Caperucita es la buena y el lobo es el malo. Caperucita es la víctima y el lobo el victimario. 
Quise darle la vuelta a la arepa. Quise que el lobo contara la historia, pues se le juzgó y se le 
condenó sin juicio alguno. Escribí otra historia. Utilicé todos los elementos: las flores, el pastel, 
la niña, el lobo, el bosque, la abuela, e incluí otros: la bicicleta, la navaja, los murciélagos, el 
chicle. No es Caperucita quien recoge flores, es el lobo quien encuentra una flor. Pero no quiere 
la flor para él, quiere ofrecérsela a alguien, y se la ofrece a quien menos debiera: Caperucita, una 
niña malvada que apedrea los murciélagos y le tira el rabo a los perros. El lobo, un admirador de 
la belleza, un enamorado, cae rendido y sufre. La niña, masticadora profesional de chicle, 
rechaza la flor y se mantiene indiferente y ciega, petulante y orgullosa. El lobo, tragando el 
polvo, la persigue en una destartalada bicicleta. (Arciniegas, 1993a) 
En cuanto a Rosero, ya hemos dicho que es el primer escritor que se atreve a elaborar un 
final impensable para una obra de literatura infantil y juvenil; me refiero a Pelea en el parque, 
donde la agresividad infantil se muestra en toda su crueldad, tanto que el escritor tuvo que 
elaborar otro final para otra edición. En su obra no hay concesiones al romanticismo, a la 
infancia ideal, por eso sus cuentos se apartan de cualquier posible maniqueísmo semejante al 
de los cuentos de hadas. La realidad que él dibuja es compleja y en ella no se puede 
diferenciar de manera tan radical el bueno del malo. En sus cuentos hay más de un camino, la 
complejidad y la ambivalencia son evidentes. 
Ahora bien, después de comprender de qué modo se relacionan los autores con el 
dualismo presente en el cuento popular podemos penetrar de lleno en la ambivalencia de sus 
cuentos que remite al problema del “otro” que veníamos tratando. Rosero y Arciniegas 
construyen personajes con los cuales el niño puede sentirse identificado, descubriendo en ellos 
a ese “otro” que habita en su interior, siguiendo el planteamiento de Todorov.  
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Los dos escritores se permiten construir personajes complejos que albergan cualidades y 
defectos, pero cuya caracterización, paradójicamente, parte de un estereotipo. Es decir, 
aquellos personajes que tradicionalmente eran descritos y determinados como aterradores 
pueden albergar bondad y belleza interior, y aquellos que están hechos de una apariencia bella 
y perfecta, pueden guardar en su interior la maldad o la perversidad. Entonces, en este tipo de 
personajes conflictuales, se deja entrever a un “otro” que dialoga necesariamente y 
permanentemente con el modelo establecido. Por eso, el lector puede identificar en el relato su 
realidad y los seres que hacen parte de ella. El mundo que ahora se le presenta está aquí y 
ahora, y los individuos que contempla el niño experimentan situaciones y emociones muy 
próximas a las suyas aunque yuxtapuestas a un universo maravilloso. 
Así pues, personajes que en la tradición popular representaban la maldad, el terror, la 
fealdad, lo diferente, en los cuentos de Rosero y Arciniegas aparecen replanteados y 
caracterizados con rasgos de humanidad que permiten verlos desde una nueva perspectiva, la 
cual evita todo determinismo o percepción de tipo maniqueo. Pensemos por ejemplo, en el 
monstruo mentiroso, en el vampiro, o en el diablo de Rosero. Dichos personajes están dotados 
de emociones, pasiones, sentimientos y un raciocinio que les permite dudar, cuestionar(se), 
decidir y actuar.  
Si nos detenemos en la figura del monstruo construida por Rosero en su cuento El 
monstruo mentiroso, podemos deducir que ésta participa de una realidad que incluye en su 
esencia la ambivalencia y complejidad derivada de su configuración humana. El monstruo, 
que en el pasado se relacionaba con lo diferente, lo marginal y lo que hay que mantener 
alejado, ahora es la manifestación del “otro” que, aunque parece distinto, es igual a nosotros; 
es más, participa de nuestra propia esencia. Esto se puede interpretar de dos maneras: por un 
lado, todos llevamos un monstruo dentro y, por otro, aún en los aspectos más temibles del 
hombre, cuando éste se asemeja a un monstruo, lleva en su esencia a un ser humano que 
siente, piensa, sufre, llora, se ríe; en últimas, que enfrenta la vida: 
Sus siete cabezas se menean tristemente sin enojo. Pero su corazón ya no es un tambor alegre. 
Encoge sus catorce hombros y va a buscar su sitio predilecto, un gran patio en el mercado 
hirviente y acogedor, rico en libélulas, donde se tiende a disfrutar del sol de mediodía: mucho 
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tiempo viviendo en las profundidades lo hizo padecer para siempre de falta de luz. Fuma 
incansablemente sus cigarros y parece ignorarnos. (Rosero, 24-25) 
Los muchachos del pueblo reconocen la diferencia que representa el monstruo para 
ellos, pero lo acogen, aceptan su modo de vida, sus valores e, igualmente, le permiten 
participar de los suyos: lo retan, lo molestan, lo invitan a jugar etc. En este sentido, lo hacen su 
igual:  
Le dijimos que sí, que de acuerdo, y no tardó el monstruo en presentarse de nuevo, con sus 
pertenencias: un ramillete de nardos, una brújula y una carta de amor que había encontrado un 
día, metida en una botella. Se instaló en las afueras del pueblo, donde pusimos una gran fuente 
de agua, para que pudiera refrescarse cuando quisiera. (22) 
En este caso, la aceptación del monstruo implica la acogida y el respeto de sus valores, 
es decir, cuando reconocemos al otro adoptamos su sistema axiológico, lo asimilamos a 
nosotros, o le imponemos el nuestro (Todorov, 195). En este caso, los niños acogen los valores 
del monstruo sin prejuicios, aprenden a amarlo, conocen y aceptan su identidad (182).  
Aquellos personajes que, en principio, fueron relacionados con el miedo como el 
monstruo, el vampiro y el diablo, ahora identifican la relación del yo con “el otro” que hay en 
mí (Moreno Serrano, 476). La descripción física y el mundo que habitan este tipo de 
personajes ya no dan cuenta de una criatura a la que hay que temer, sino más bien, sugieren 
que hay que penetrar en el interior del “otro” o permitir que éste se exprese para conocer su 
verdadera identidad y su esencia. De modo que las criaturas, en apariencia monstruosas, 
esconden detrás de su capa de horror un ser humano igual al lector. Esto se hace evidente, y 
casi de manera explícita, en El diablo al cuello donde el diablo expresa lo siguiente al 
enamorado que ha aceptado llevarlo en sus espaldas al pueblo: 
La fuerza de tu amor te permitió cargar con las doscientas treinta y dos toneladas que yo peso. 
Emplea la misma fuerza para escapar de esos mentecatos. Huye de sus cárceles o rómpelas. Tú 
eres un enamorado, y puedes con todo. No me odies. Recuérdame con cariño. Recuerda que los 
diablos también fuimos ángeles, y que somos malos porque nunca nos imaginaron buenos. 
(Rosero, 1996, 92) 
El diablo reclama que lo traten con cariño y protesta porque lo hayan imaginado siempre 
malo, lo cual, además de ser una demanda de respeto e igualdad, implica una reacción o toma 
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de posición frente a un elemento cultural muy importante en nuestro país, la religión. Al 
humanizar el personaje y darle voz y pensamiento, Rosero plantea este problema y cuestiona 
el maniqueísmo de la enseñanza religiosa y moral. Este tipo de cuestionamientos no es propio 
de los cuentos de hadas. Este aspecto establece la modernidad del texto e implica una actitud 
crítica frente a la tradición cultural y, por ende, propende por un cambio, por lo menos mental. 
Más importante aún, se propone empezar por los niños.  
Como es bien sabido, Rosero mantiene una relación problemática con el catolicismo, 
resultado de sus experiencias infantiles y juveniles; de hecho, su obra Los almuerzos hace una 
crítica a la Iglesia católica. Ahora vemos que hasta su obra infantil está permeada por sus 
discrepancias con la religión católica y su doctrina, lo cual es evidente en el cuento El diablo 
al cuello, donde se hace referencia al ángel caído, que quiso ser como Dios y fue castigado. La 
voz del diablo hace una dura alusión al Dios castigador proyectado por una tradición católica 
conservadora, similar a la que impera en nuestro país: “Recuerda que los diablos también 
fuimos ángeles, y que somos malos porque nunca nos imaginaron buenos” (92). Según esta 
perspectiva, el diablo es el ángel caído por querer ser igual a Dios y se le niega toda 
posibilidad de reivindicarse. Sin embargo, la doctrina cristiana apunta al problema del libre 
albedrío: Dios nos hace libres y nos da la opción de tomar el camino que queramos después de 
haber hecho un verdadero discernimiento. El ángel optó por el camino errado y, en el cuento 
de Rosero, es el diablo que ahora se trepa en el cuello de los enamorados. Como todo diablo, 
es engañador y se muestra como una víctima de los designios de Otro. 
La complejidad del personaje y su subversión radican en que él mismo cuestiona la 
manera como ha sido concebido tradicionalmente y reclama su consideración humana y la 
liberación de su culpa por ser lo que es. En últimas, el personaje del diablo concebido por 
Rosero asume rasgos estereotipados pero al mismo tiempo humanizados. Actúa como 
cualquier ser humano cuyo comportamiento no necesariamente es lógico y completamente 
coherente con su pensamiento: el diablo de Rosero engaña pero no es malo, porque no se 
asume responsable de sus actos, simplemente se ve forzado a actuar de tal manera porque la 
presión social, esto es, la tradición, lo ha hecho actuar así. Es decir, es un ser humano 
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empujado por las circunstancias. Se trata de un personaje víctima de la estigmatización 
religiosa. 
 Este cuento es de especial complejidad por el problema moral que comprende y que 
está relacionado con una religión o una creencia, y por el asunto ético subyacente que, como 
hemos venido diciendo, está relacionado con la inclusión. En este caso, se hace alusión tácita a 
un Otro todopoderoso, que es Dios y que, de alguna manera, representa el tejido social 
determinista, el modelo metafísico, social y cultural que hace una diferenciación aguda entre 
buenos y malos. En este caso, puede decirse que Rosero concibe un sujeto fragmentado, que se 
aparta de la metafísica, del sujeto trascendental (quizá, alude al hombre del perspectivismo 
planteado por Nietzsche, para el cual no hay verdades absolutas). Además, el diablo es el 
“otro”, en el sentido del rechazado, cuyo destino ya está fatalmente trazado. 
Ahora bien, el relato se sostiene sobre una imagen arquetípica que ahora es cuestionada. 
Así, el párrafo citado continúa, después de la intervención del diablo: “Y en la noche sólo 
quedó una carcajada luciferina, una diabólica risotada que olía mal. A diablo” (98). El lector 
es puesto alerta por la presencia del diablo, se le cuestiona acerca de su comprensión del 
personaje; pero luego, las siguientes frases retornan a la concepción tradicional, como 
recuperando el ropaje acostumbrado bajo el cual, sin embargo, subsiste un ser diferente al que 
el lector imaginaba. 
De igual forma ocurre con el vampiro, el cual despierta conmiseración en Pobre 
vampiro. Después de ser perseguido, vapuleado, buscado para quemar y aislado de la 
sociedad, la figura del vampiro, en este cuento, llama la atención por su humildad y bondad: 
Soy un vampiro distinto. En lugar de sangre prefiero néctar de lirios. Suelo volar de noche, es 
cierto, pero eso no hace daño a nadie. Me gusta charlar con las muchachas cuando hay luna 
llena, y si eso las asusta no es mi asunto; sólo pretendo tener amigos; sólo quiero sangre de alma, 
que da la felicidad. Soy un vampiro feliz, lo digo con franqueza. 
Respeto a los niños. Si tengo colmillos, los tengo; ¿qué puedo hacer? Me los cepillo, y ya. 
Ninguno de mis colmillos se ha manchado de sangre humana; sólo se purifican de sangre de 
lirios. (Rosero, 1996, 126) 
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El anterior párrafo parece un llamado a la aceptación de la diferencia: “Si tengo 
colmillos, los tengo; ¿qué puedo hacer?”, es decir, ¿si nací vampiro, si soy feo, si mi 
apariencia da miedo, si parezco un monstruo, qué puedo hacer? Aun así, con todo y colmillos, 
con fama de maldad, un vampiro puede ser un soñador, amar a los niños y gustarle las flores 
(127). Los cuentos señalados, reivindican al que es determinado como malo y manifiestan al 
lector que no existe un individuo que sea solamente malo o solamente bueno, y que las 
apariencias engañan; que allí donde usualmente hemos situado a “otro” diferente a mí, 
también habita cada uno de nosotros. Y de ese ser marginado y rechazado todos tenemos un 
poco. 
De acuerdo con un estudio sobre la figura del monstruo el cual puede extenderse hasta 
todos aquellos personajes que despiertan miedo, realizado por Betina Hillesheim, de la 
Universidad Rio Grande do Sul, a partir de la Edad Media, el monstruo 
es utilizado como metáfora para que pensemos lo no igual, lo que huye a la norma, que está en la 
frontera, así como el loco, el negro, el pobre. El monstruo rechaza la categorización, siendo 
creado en las encrucijadas metafóricas (en los cuentos, mitos, terrores, dichos) como la 
encarnación de un momento cultural, de una época, de un sentimiento y de un lugar. Incorpora 
miedos, deseos, ansiedades y fantasías, dándoles vida y una extraña independencia. De esta 
manera, ellos son híbridos peligrosos pues perturban el pretendido orden del mundo a partir de la 
suspensión de las formas, amenazando destruir toda y cualquier distinción. (Hillesheim, 2008) 
En los cuentos de Rosero el monstruo es la encarnación del otro, de la alteridad, 
aquello que es diferente en apariencia pero que se encuentra en nosotros y estrechamente 
ligado a nuestra esencia. Así, como lo sugiere el estudio citado, el monstruo es la 
desfiguración última de nosotros mismos en el otro. “Y, al marcar el límite, el monstruo 
le confiere a los seres humanos una imagen estable de sí mismos en la medida que, más 
allá de ese límite, nada más hay sino la demencia y el desorden” (Ibídem). Cabe aclarar 
que en este trabajo el vampiro, el diablo, el esqueleto, el lobo todos aquellos personajes 
que culturalmente son asociados con el mal, con lo aterrador, con lo que hay que 
mantener a distancia son contemplados al mismo nivel del monstruo. Es decir, su 
análisis soporta la misma reflexión. 
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Los cuentos citados Pobre vampiro, El monstruo mentiroso, El diablo al cuello, y 
agregamos El esqueleto de visita, hacen énfasis en el descubrimiento del “otro” como 
alguien diferente que luego reconozco igual a mí cuando aprehendo sus valores y le 
comparto los míos, pero también introducen en el problema del reconocimiento. Todos 
estos personajes reclaman ser incluidos dentro de la sociedad que los rechaza. El 
esqueleto, por ejemplo, alude: “Notará usted que nos señalan dijo no sé por qué les 
causo pavor si, en definitiva, cuando desaparecen las caras todos los esqueletos son 
iguales” (Rosero, 1996, 10).  
 Tanto el esqueleto, como el vampiro y el diablo piden reconocimiento y tal es un 
requisito esencial en la construcción de la identidad. Hasta ahora hemos visto cómo desde 
nuestra perspectiva, es decir, desde la del lector, se descubre al “otro” en los personajes 
citados de los cuentos de Rosero (el análisis es análogo para los personajes de Arciniegas 
como el sapo y el lobo). Esto es, a partir de los personajes tradicionalmente marginados o 
rechazados. Pero ahora, veremos cómo estos mismos exigen reconocimiento en aras de 
ser incluidos socialmente y construir su identidad. Según el filósofo Carlos B. Gutiérrez
14
:  
A la base de una moral del reconocimiento está el hecho de que los seres humanos somos 
susceptibles de ofensa moral porque debemos nuestra identidad a la construcción de una 
auto-relación práctica que depende, desde un primer momento, de la cooperación y de la 
aceptación de otros seres humanos. (Gutiérrez, 2005, 9)  
Es decir, la aceptación social y la relación con los demás me permite construir mi 
identidad, de lo contrario, percibo una ofensa moral en el rechazo o en la marginación, 
como bien lo expresa el vampiro: “Si tengo colmillos, los tengo; ¿qué puedo hacer?” 
(Rosero, 126). La expresión es dolorosa y remite a aquel que percibe su marginación 
porque se sabe diferente dentro de un círculo social. Según Gutiérrez, un genuino 
reconocimiento del “otro” se logra cuando éste no pierde su individualidad para ser 
aceptado y reconocido, sino que conserva todos sus atributos, aun cuando los demás los 
perciban como diferentes: 
                                                 
14
 Maestría en filosofía por la New School for Social Research de Nueva York y doctorado en filosofía por la 
Universidad de Heidelberg, con la tutoría de Gadamer. Profesor titular de la Universidad de los Andes.  
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Para ser reconocidos los extraños tuvieron y siguen teniendo que despojarse de muchos de los 
atributos personales e históricos que conforman su existencia; se olvida así que un genuino 
reconocimiento, lejos de exigir la pérdida de la individualidad social y culturalmente 
conformada, vislumbra la igualdad a través de los atributos que conforman la identidad y hacen 
de su dignidad abstracta humanidad concreta. (Gutiérrez, 2005, 14)  
La problemática planteada en El monstruo mentiroso puede ser explicada a la luz de 
este presupuesto, pues el monstruo logra descansar en el pueblo y convivir con sus 
habitantes sin mayores inconvenientes, mientras que los otros (el diablo, el esqueleto y el 
vampiro) están destinados a seguir deambulando en busca de la aceptación social. En los 
cuentos de Arciniegas, la inserción del otro, el marginado, se logra, en algunos casos, con 
humor y desparpajo, pues, por ejemplo, el sapo de El sapito que comía princesas, 
consigue el amor de su enamorada y todos los besos que quiso. Sin embargo, el lobo de 
Caperucita Roja, también es destinado a esconderse y seguir esperando: “Aparte de la 
policía, señores, nadie quiere saber de mí. Ni siquiera Caperucita Roja. Ahora, más que 
nunca, soy el lobo del bosque, solitario y perdido, envenenado por la flor del desprecio” 
(Arciniegas, 1996, 12). 
Ahora bien, como se ha afirmado, Arciniegas, además de humanizar algunos de los 
personajes estereotipados por los cuentos de hadas, parodia otros. Su transgresión se hace 
con humor, pero connota una realidad ambivalente y compleja: aquel que representaba la 
maldad, la astucia, el terror de los niños, como el lobo, ahora es burlado, menospreciado y 
disminuido. Sin embargo, su configuración está hecha de tal modo que al lector le queda 
la sensación de que el personaje alberga en sí una bondad que el resto desconoce y que es 
preciso reconocer, porque ahora el lobo, de ser el agresor, se convierte en la víctima, sufre 
de amor y desprecio: 
Ahora más que nunca soy el lobo del bosque, solitario y perdido, envenenado por la flor del 
desprecio. Nunca le conté a Caperucita la indigestión de una semana que me produjo su abuela. 
Nunca tendré otra oportunidad. Ahora es una niña muy rica, siempre va en moto o en auto, y es 
difícil alcanzarla en mi destartalada bicicleta. Es difícil, inútil y peligroso. El otro día dijo que si 
la seguía molestando haría conmigo un abrigo de piel de lobo y me enseñó el resplandor de la 
navaja. Me da miedo. La creo muy capaz de cumplir su promesa. (12) 
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Caperucita, por su parte, ha dejado de ser la candorosa víctima perseguida por el lobo y 
se ha convertido en victimaria, agresora. De nuevo es replanteada la concepción maniquea 
entre buenos y malos y se sugiere al lector que en cada sujeto esta realidad dual de bien y mal 
convive en una unidad dialéctica.  
3.2.1 Del prestigio a la decadencia: la soledad del ser humano 
Tanto Rosero como Arciniegas construyen personajes que se salen de la norma y que 
transgreden todo tipo de convenciones sociales y literarias. Siguiendo con Rosero, y 
deteniéndonos en El aprendiz de mago, el escritor crea a un mago decadente. De la 
representación casi omnipotente de Merlín, que encontrábamos en los cuentos populares, el 
autor conduce a los lectores hasta el mundo de un mago alcohólico, solitario, pero lleno de 
generosidad. Se trata de un soñador, un mago, cuyo universo no es un bosque encantado, sino 
una buhardilla en una ciudad como Bogotá, oscura y atiborrada de objetos curiosos, pero 
encantada y llena de objetos maravillosos cuando al mago le funciona su magia, cuando no ha 
bebido. 
El mago de Rosero debe enfrentar la tristeza y la depresión de los jubilados, de 
aquellos que, poco a poco, ven agotadas sus fuerzas y ya no sirven para la sociedad. No 
sabemos si se ha refugiado en el licor al constatar su decadencia o si ha decaído por culpa de 
su alcoholismo. Sin embargo, cuando logra consumar sus pases mágicos, realiza proezas 
extraordinarias de un verdadero mago: vuela con su aprendiz y le ayuda a salvar su empleo en 
más de una ocasión, mostrando así su generosidad y grandeza de corazón. Pero sus acciones 
cotidianas mueven a risa cuando está borracho: en lugar de aparecer un palacio en su 
habitación, “su cuarto de libros empolvados y un catre roto y una ventana pintada fue 
reemplazado por una mugrienta pocilga de marranos que se lanzaron chillando furiosos a 
mordernos” (Rosero, 1996, 157). Así, su transición de lo mágico a lo cotidiano, de los 
aplausos a los chiflidos, de la alegría a la tristeza, del reconocimiento al anonimato permite al 
lector reconocer ciertas facetas naturales de la vida, descubrir lo cotidiano en lo que 
aparentemente era extraordinario y, de igual modo, lo extraordinario en lo cotidiano. 
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El mago que emerge del cuento de Rosero es también ese “otro” que el ser humano 
ignora o rechaza cuando está en decadencia; hace parte de los olvidados y humillados. No 
puede decirse que Rosero elabore en este cuento un pensamiento moralista o de sesgo 
religioso que conduzca al lector a cierta perspectiva cristiana de la vida. Sin embargo, su 
cuento mueve a la compasión por el “otro”, a la simpatía por la bondad desinteresada de un ser 
humano que, a pesar de su desgracia, no tiene reparos en ayudar a otro que, cuando lo ve 
vapuleado, disminuido y rechazado, no duda en esconderse de él: 
Yo no quise ver ni oír más. Al igual que el público eché a correr despavorido. No fui capaz de 
apoyar a mi amigo, o por lo menos charlar con él y consolarlo o invitarlo a un perro caliente. No 
fui capaz. No. Y eso es algo que siempre he lamentado: abandonar al mago en apuros. (Rosero, 
1996, 163) 
Sin embargo, no hay un juicio de valor en El aprendiz de mago, tan sólo la realidad 
frecuente del hombre: miedo, rechazo, culpabilidad. De manera muy bella, el relato configura 
situaciones frecuentes de la vida cotidiana y problemas trascendentales del ser humano que el 
lector va constatando sin sentir que está siendo adoctrinado. El cuento de Rosero tiene 
credibilidad. El lector no se cuestiona porque descubre fácilmente la realidad. No importa que 
el estereotipo del mago haya sido desdibujado y ahora esté caracterizado de una forma muy 
humana, pues es precisamente por esto que logra conmover y captar la atención de quien lee. 
3.2.2 La locura: otra forma de decadencia que descubre la verdad 
Ahora bien, en cuanto a Arciniegas, éste permanentemente presenta en sus cuentos personajes 
transgresores. Los estereotipos son subvertidos por héroes que contravienen la norma y se 
oponen a todo tipo de convencionalismos. Es recurrente en su creación literaria encontrar 
personajes cuyo rasgo característico es una forma de locura que los hace desenfadados, alegres 
e indiferentes al rechazo de la sociedad. En este sentido, los cuentos de Arciniegas albergan al 
“otro” que en la vida cotidiana, en nuestra realidad normal, es rechazado por loco o insensato; 
pero en sus relatos conviven todos juntos en una especie de alegre carnaval. Al respecto dice 
el autor: 
Me gustan los personajes que rompen la norma, por encima o por debajo, el loco o el idiota. La 
locura es bella en literatura, no así en la vida real, donde resulta triste. La locura nos permite el 
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disparate, nos introduce en la escritura carnavalesca, en los excesos y las paradojas. Pateamos la 
armadura de la lógica y todo es posible. El idiota, personaje primitivo, nos permite ver la 
otra cara de la moneda, a veces retorcida y no siempre tan simple. (Arciniegas, 1996, 31) 
La manera como Arciniegas presenta al “otro” es alterando totalmente el estereotipo. 
Como ya se ha dicho, sus princesas son fácilmente grotescas, burdas, locas y felices. No les 
importa el mundo y consiguen lo que quieren: vivir a su acomodo, como les place y sin 
importar el qué dirán. Se han liberado de cualquier posible convencionalismo. Así, por 
ejemplo, en El secreto de la princesa, ésta advierte a los pretendientes que llegan a pedir su 
mano: 
“Soy Mirasol, bizca de nacimiento y no tengo afán de casarme” decía cuando le presentaban a 
alguien. 
Ella misma cantaba la canción de la princesa bizca. Le cambió algunas líneas y poetas anónimos 
modificaron las otras. La nueva versión nada decía de las lágrimas de una mujer escondida entre 
las rosas y, en cambio, se regodeaba en un palacio donde entraba todo el mundo. De la dulzura y 
la nostalgia había pasado al despelote, y la gente bailaba con el paso del canguro alucinado. 
(104) 
De las mujeres princesas se apodera una suerte de locura, tras la cual se esconde una 
verdad: las princesas de los cuentos de hadas no existen. La mujer no necesita ser bella, 
perfecta, encantadora y de buenas maneras para ser feliz. Arciniegas parece estar protestando 
contra el arquetipo de mujer que, a través de los años, ha impuesto la sociedad y la cultura, 
más específicamente los medios de comunicación. Particularmente, su crítica es al modelo de 
mujer que, por ejemplo, han recreado las películas de Disney. Recurre a la locura para mostrar 
la humanidad que subyace en las mujeres de los cuentos infantiles contemporáneos. En este 
sentido descubre una verdad, pues como señala Focucault en la Historia de la locura en la 
época clásica: 
Si la locura arrastra a los hombres a una ceguera que los pierde, el loco, al contrario, recuerda a 
cada uno su verdad; en la comedia, donde cada personaje engaña a los otros y se engaña a sí 
mismo, el loco representa la comedia de segundo grado, el engaño del engaño; dice, con su 
lenguaje de necio, sin aire de razón. (Foucault, 1986, 14) 
Así, pues, Arciniegas le da al lector la posibilidad de ver el mundo de manera distinta a 
como se lo había presentado y le hace reír al tiempo que constata la existencia de seres 
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humanos que los cuentos tradicionales le habían vedado y que hacen parte de su cotidianidad. 
En el disparate y en la locura de los personajes, el niño puede verse a sí mismo y a su realidad. 
Como señala Galia Ospina, a propósito de los cuentos de Arciniegas: “La locura desata la 
multiplicidad de yoes que nos habitan. Dejamos de ser una entidad de contornos precisos para 
devenir jauría” (Ospina, 32). Del posible primer choque que experimente el lector al 
confrontar una personificación desdibujada de unos seres que parecían intocables y de un 
universo maravilloso que parecía perfecto, éste pasa a constatar su mundo y su realidad, y a 
reírse del mismo haciéndose cómplice del creador.  
Ahora bien, hemos visto cómo los dos autores abordan el problema del “otro” como un 
igual a mí, el cual, de alguna manera, soy yo, asunto que se relaciona de forma directa con la 
protesta por cualquier tipo de discriminación. La marginación de la mujer y su reivindicación 
es uno de los problemas que subyace en los libros de cuentos en estudio y que no puede 
dejarse de lado porque es un asunto reiterado en ambos autores, aunque en Arciniegas es más 
evidente y explícito. Para finalizar este aparte abordemos entonces este problema. 
3.2.3 La mujer: el otro que subvierte la realidad y construye su identidad  
En este aparte haré referencia particularmente a los cuentos de Triunfo Arciniegas dado que, 
como ya se anotó, en sus relatos se evidencia de manera más clara y concreta una crítica al 
papel atribuido a las mujeres y a la manera como se la comprende en el cuento maravilloso. 
Tradicionalmente, en los cuentos de hadas se hace referencia a tres roles fundamentales para la 
mujer: princesa (idealización de la belleza y culto al cuerpo); reina (madre progenitora), cuya 
función principal es engendrar el heredero; y la malvada bruja o madrastra, que usualmente es 
fea y vieja. Generalmente, los personajes que aluden a mujeres “buenas” (princesas, doncellas, 
reinas, entre otras) y que ocupan un papel protagónico en el cuento lo hacen de una manera 
pasiva, es decir, el relato gira en torno a ellas como en La bella durmiente, pero deben ser 
salvadas, rescatadas o liberadas de un hechizo gracias a la acción de un valiente príncipe, o, 
como en el caso de Caperucita roja, de un hombre aguerrido como el cazador.  
Claramente, los relatos tradicionales abordan el tema de la mujer desde un punto de 
vista patriarcal. Esto es obvio si se tiene en cuenta que, en tiempos remotos de la humanidad, 
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cuando los relatos originarios fueron concebidos y empezaron a transmitirse oralmente, las 
sociedades se organizaban y explicaban con presupuestos de la visión masculina y patriarcal 
de la realidad. Así, en los cuentos de hadas herederos directos de esa tradición, el rol de la 
mujer se limita a ser madre y esposa, o, en su papel antagónico, hechicera, bruja. El primer 
papel (madre y esposa), el que subvierte Arciniegas, y, por tanto, del que se hablará en este 
estudio remite a una subordinación al dominio masculino y está estrechamente ligado con un 
factor biológico, pues, como señala la estudiosa feminista Lucía Guerra Cunningham: “Si 
desde un punto de vista fisiológico es natural que ella «conciba» y «dé a luz», por extensión, 
es también natural que cuide de sus hijos y se circunscriba al ámbito doméstico” (Guerra 
Cunnigham, 131). Es decir, desde el punto de vista patriarcal, la capacidad de la mujer de “dar 
a luz”, hace que, ontológica y socialmente, se le limite al círculo de lo doméstico. Así pues, en 
los relatos populares ella aparece como cuidadora de los hijos y subordinada al padre, a quien 
correspondían las actividades creadoras y dinámicas en el ámbito de la cultura, es decir, él 
ocupaba un papel primordial y dominador en lo político, religioso y social, de lo cual la mujer 
era excluida o se le atribuía un papel pasivo y subordinado. 
Ahora bien, dado que el hombre asume un rol activo en el proyecto civilizador, según 
afirma Guerra Cunningham (132), es él quien gobierna y establece las regulaciones de la 
organización social. Por eso el hombre aparece en el cuento popular como rey, guerrero, 
mago, guardián de la vida o aniquilador de ella, y, en oposición, la mujer, que engendra vida, 
debe ser cuidada, defendida, y estar en permanente espera de la decisión y presencia 
masculina. 
De modo que, dado que a la mujer se le otorga un papel pasivo en la actividad cultural 
(entendiendo como cultura las modificaciones del entorno) pues su rol biológico está 
claramente determinado, termina siendo comprendida e incorporada a la cultura de manera 
marginal en calidad del “otro”, el cual, como apunta Lucía Guerra, “ha sido creado por el 
sujeto masculino” (133).  
Los relatos de Triunfo Arciniegas aparecen, entonces, además de todo lo que hasta 
ahora se ha dicho, como reivindicadores de la mujer y en evidente rebeldía con el papel 
marginal que se le ha otorgado a ésta. El escritor concede a la mujer un papel protagónico y 
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activo. Ella es responsable de sus propias decisiones y, aun cuando esté inmersa en un mundo 
patriarcal se asume a sí misma como un ser libre, autónomo e independiente. Por ejemplo, en 
El secreto de la princesa vale la pena repetir parte del párrafo ya citado ésta, ante la fila de 
pretendientes que pasan uno a uno a pedir su mano, les advierte: “Soy Mirasol, bizca de 
nacimiento y no tengo afán de casarme” (Arciniegas, 1996, 103). 
La mayoría de los cuentos de la antología de Caperucita roja y otras historias 
perversas contienen personajes femeninos que protagonizan las acciones principales. Desde su 
versión de Caperucita, Arciniegas sugiere un modelo de mujer diferente al planteado por los 
cuentos de hadas tradicionales: rebelde, autónoma, decidida, dominadora, perversa, e incluso, 
en algunos casos, indiferente a las normas sociales. Así por ejemplo, la princesa María 
Angélica de la Fábula de la pequeña durmiente es una excelente negociante que hace dinero 
inventándose un libro con la historia de su abuela, su marido le ama y le teme y es muy feliz: 
“La reina María Angélica era feliz. Había firmado la paz con todos los países vecinos y el 
reino prosperaba. Hasta su matrimonio funcionaba de maravillas. Dormía bien y se mantenía 
bella. Su marido la adoraba y le temía” (Arciniegas, 1996, 28).  
A partir de la inversión del estereotipo, Arciniegas sugiere un modelo de mujer 
diferente que apunta a un ser humano más libre, autónomo, cuya apariencia física no dice nada 
de sus capacidades y cualidades interiores. Es interesante notar, además, cómo el escritor hace 
que en sus relatos se comprenda a la mujer como un sujeto transgresor y subversivo en el 
sentido de que es un individuo que se opone a las normas sociales y obedece a sus propias 
convicciones y necesidades, sin importar si los demás están o no de acuerdo con su forma de 
pensar y de actuar. En este sentido, ella misma es constructora de su propia identidad, pues 
consolida su “diferencia” (Elías, 1990, 165). Por ejemplo, Caperucita es una jovencita libre, 
caprichosa que hace lo que quiere y que se divierte a la manera de un muchacho travieso: 
“Una vez vi que le tiraba la cola a un perro para divertirse. En otra ocasión apedreaba los 
murciélagos del campanario. La última vez llevaba de la oreja un conejo gris que nadie volvió 
a ver” (Arciniegas, 1996, 4). A Caperucita se le dan características y rasgos que usualmente 
han sido relacionados con lo masculino: carga navaja, hace travesuras crueles y es muy 
ambiciosa pues es capaz de fraguar intelectualmente el asesinato de su abuela para heredar. El 
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hecho de que Arciniegas “le dé la vuelta a la arepa”, como él mismo dice, hace que la mujer, 
en sus relatos, adquiera unas características completamente opuestas a las que se le daban en 
los cuentos tradicionales. Tal vez por el hecho de representar en la historia de la humanidad al 
sujeto sometido por excelencia, podría decirse que para el escritor la mujer simboliza de mejor 
manera lo transgresor, pues la vincula con conductas que se salen de la norma. Forjando su 
diferencia y oponiéndose a los límites establecidos por la sociedad, la mujer adquiere su 
individualidad y se relaciona de manera autónoma con una organización social que constreñía 
su actuar y pensar.  
Arciniegas concibe un personaje femenino autónomo y capaz de tomar sus propias 
decisiones y dar rumbo a su vida, como ocurre con la reina María Angélica, según se observa 
en el párrafo citado líneas atrás. El hombre, por el contrario, no ocupa un papel primordial en 
sus relatos, éste se encuentra supeditado a las decisiones y actuaciones de las mujeres, en torno 
a las cuales giran las historias. La subversión que realiza el escritor en sus cuentos parece 
promover una especie de desorden de la organización social patriarcal según el cual, como 
anota Lucía Guerra, el rol de madre “hace de la mujer un cuerpo que es también cómplice 
ideológico del orden masculino de las cosas y junto con convertirse en celosa guardadora de 
dicho orden, ella también se asimila a los valores de una clase social determinada, en última 
instancia, por la actividad económica del Pater Familias” (Guerra Cuningham, 134).  
La reina María Angélica del relato La pequeña bella durmiente es quien lleva las 
riendas de su hogar y, por tanto, quien asume el manejo económico: “El marido se quedaba 
dormido con toda confianza y, mientras lo contemplaba, la reina imaginaba qué tal se vería 
junto a la pequeña bella durmiente. Las entradas, sin duda, se multiplicarían” (Arciniegas, 28). 
De la mano del rechazo a los estereotipos femeninos, el escritor también elabora una 
crítica a la concepción del amor basado en banalidades, que suelen promover películas y 
telenovelas. Es decir, al consabido romance entre el príncipe y la princesa bellos, esbeltos, 
ricos, nobles de corazón, en una palabra, perfectos. En sus relatos es posible que una mujer 
bella, por la que todos los hombres se mueren, se enamore de un ser feo como el sapo de El 
sapito que comía princesas, o que un príncipe caricaturesco, pero de sangre azul, se enamore 
perdidamente de una mujer pobre, gorda, prosaica, pero vivaz como Dorotea del Carpio en El 
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caballo del príncipe. Esto es, Arciniegas habla de la posibilidad del amor para todos los seres 
humanos sin importar su condición social, su raza o aspecto físico. Todos pueden ser 
igualmente felices, o infelices, o simplemente llevar una vida normal. 
Teresa Colomer, en su artículo A favor de las niñas: el sexismo en la literatura infantil, 
señala que cuando se aborda un tema de una manera inusual pueden presentarse dos 
problemas: por un lado, puede ocurrir que el intento de replantear los estereotipos conduzca 
más bien a un afianzamiento de los mismos, pues se parte de un modelo que está en la mente 
del lector, y por otro, se puede perder la verosimilitud del texto literario al proceder a partir de 
la negación de un modelo establecido por el cuento tradicional:  
Sin duda, el hecho de que muy a menudo sepamos que se nos está hablando de una niña sólo por 
el nombre que se le atribuye obedece a una voluntad deliberada de emancipación femenina. Pero 
este propósito parece abocar a resultados que podemos calificar, cuando menos, de ambiguos, si 
conduce a que las niñas de la literatura actual terminen siendo definidas mayoritariamente por 
negación: no son femeninas al estilo tradicional, ni forman grupos de su propio sexo, ni son 
protagonistas exclusivas de la aventura. En ese no ser respecto al modelo establecido se sitúa 
también la inversión de los estereotipos tradicionales de princesas. Pero si en el primer caso hay 
que plantearse la conveniencia de la asimilación total de las niñas a los modelos tradicionales de 
conducta masculinos, en el segundo vale la pena recordar que la subversión de los tópicos sólo 
funciona por la vigencia y la actualización de los modelos transgredidos. Es decir, una princesa 
activa e inteligente se sostiene literariamente activando la conciencia del lector de que las 
princesas son, como norma de referencia, hijas y prometidas pasivas de los auténticos 
protagonistas. (Colomer, 1994, 12) 
Sin embargo, tanto Arciniegas como Rosero se arriesgan a activar en la conciencia del 
lector aquellos modelos establecidos para que se permita cuestionarlos. En el caso de 
Arciniegas, el hecho de que utilice el humor para replantear de manera tan tajante y radical el 
estereotipo femenino, le permite hacerse cómplice con su lector y no perder la verosimilitud 
de sus relatos, porque los niños ríen y se burlan más fácilmente que los adultos. La 
carnavalización inmersa en estos cuentos hace que todos los personajes convivan en igualdad 
y participen de las mismas jerarquías y valores. Difícilmente el lector se preguntará por la 
verdad del relato, pero en su mente queda la idea de que el modelo imperante puede ser 
volteado. La recurrencia del modelo femenino totalmente subvertido trasluce en estos cuentos 
el reclamo de una sociedad donde la mujer pueda proyectarse de una manera libre, de acuerdo 
con sus propios intereses y necesidades. 
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Tanto Rosero como Arciniegas reivindican los personajes antaño marginales y les dan 
un lugar importante y protagónico dentro del mundo que circunscriben en su obra literaria. Así 
pues, el planteamiento fundamental en relación con la configuración del sujeto al cual apelan 
Rosero y Arciniegas se basa en el reconocimiento del “otro” y su diferencia. Es decir, su 
propuesta se basa en la consideración del sujeto como un individuo que reconoce su 
pertenencia a un entramado social, es decir, que asume su individualidad en estrecha relación 
con el “otro” y su mundo: se sabe en relación mutua permanente con otros individuos, los 
cuales necesita para construir su propia identidad. Así, el sujeto que los escritores configuran 
requiere aceptar y ser aceptado dentro de un grupo social para subsistir y existir plenamente. 
El monstruo mentiroso de Rosero, por ejemplo, llega a un pueblo en busca de compañía. Al 
final de sus vidas, cansado de asustar a los demás, es decir, de alejarlos, reconoce la necesidad 
de ser incluido en un grupo social, lo cual significa asumir su sistema axiológico y compartir 
el propio (Todorov, 195): 
El monstruo de la laguna vino hoy por la tarde a nuestro pueblo. Se veía descolorido. Dijo que 
estaba francamente cansado de asustarnos y que nos pedía el grandísimo favor de que le 
permitiéramos vivir con nosotros sus últimos años, pues se sentía viejo y solo. (Rosero, 1996, 
21)  
Así pues, Rosero y Arciniegas proponen un sujeto que, por un lado, reconoce al otro en 
su diferencia, y, por otro, lucha por su reconocimiento propio y reafirmación de su espacio 
dentro del grupo social.  
Veamos la primera modalidad: el nuevo sujeto no teme acoger los valores del “otro” y 
aceptarlo, es decir, no ve en riesgo su humanidad por compartir con otros individuos un 
sistema axiológico subvertido, el cual antes era socialmente rechazado. En pocas palabras: 
reconoce al “otro” en su totalidad, así éste pareciera diferente a él. De modo que los personajes 
que antes causaban terror o rechazo ahora pueden convivir con otros que se descubren 
fácilmente en la vida cotidiana del lector y que, por tanto, son comúnmente aceptados: un 
esqueleto puede entablar amistad con un individuo corriente; un mago borracho, es decir, un 
hombre alcohólico en decadencia, entabla una relación basada en la solidaridad con su 
aprendiz un hombre trabajador y normal, un sapo, sin desear recuperar su apariencia de 
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príncipe, puede desposar a una princesa y un vampiro puede congeniar con una anciana 
bondadosa, entre otros ejemplos.  
La segunda modalidad o la otra cara de la moneda: el sujeto entabla una ardua lucha 
frente a los convencionalismos y normas sociales para ser reconocido en su diferencia. En este 
sentido, los escritores apuntan a una problemática señalada por Elías: el difícil equilibrio entre 
ser igual a los demás, y, al tiempo, ser único y distinto de todos los demás (Elías, 170). Por 
ejemplo, el vampiro de Pobre vampiro sabe que es condenado por ser vampiro, que va ser 
guillotinado, pero, aun así, no niega su identidad durante el juicio, por eso afirma: “Soy un 
vampiro feliz, lo digo con franqueza” (Rosero, 126). Y la juez declara, recurriendo a una de 
las características arquetípicas de los vampiros: “Naturalmente dijo, este es un vampiro 
bueno. Y no se considera culpable, pues de lo contrario ya se habría convertido en murciélago, 
escapando para siempre de nosotros” (125). Es decir, la consolidación de la propia identidad y 
el reclamo a ser considerado como semejante esto es, ser reconocido en igualdad de derechos 
y valores dentro de un grupo social tiene un precio.  
Para terminar este aparte acerca del sujeto configurado por Rosero y Arciniegas, vale la 
pena decir que la subversión planteada por ellos tanto en el plano ético como en el estético 
puede ser vista como una especie de relativización de los valores. La reelaboración de los 
estereotipos, la mirada diferente a los objetos tratados por la tradición y su crítica a los 
convencionalismos y modelos sociales impuestos es coherente con la concepción de un sujeto 
moderno que se permite revaluar y repensar aquello que se había vuelto sobreentendido y que 
casi se había convertido en una verdad absoluta e institucionalizada.  
3.3 Configuración de un nuevo sujeto-lector 
Después de pensar en el sujeto que configuran los dos autores, podemos entrar entonces a 
pensar en el lector que estos conciben. Rosero, en El aprendiz de mago y otros cuentos de 
miedo (1992), experimenta con unos cuentos para niños que apelan a lo triste, a lo emotivo y 
ambiguo. Arciniegas, por su parte, en Caperucita roja y otras historias perversas (1996) juega 
con la parodia, el humor y la ironía en sus relatos. Los dos autores desafían a su lector desde el 
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mismo título de sus obras, los cuales son construidos por oposición a lo que por consenso ha 
sido aceptado. En el caso de Rosero, la oposición es tácita y se descubre entre líneas a lo largo 
de la lectura de los relatos: no hay un mago como el que nos imaginamos a primera vista y su 
libro tampoco incluye narraciones de terror. Arciniegas, por el contrario, es directo: 
Caperucita Roja, aquella niña que comúnmente se identifica con la inocencia, es relacionada, 
abiertamente, con la “perversidad”. 
Es particularmente interesante detenerse en el ideal de lector configurado por los 
escritores estudiados, dado que la manera como lo conciben da cuenta de aspectos esenciales 
de la configuración estética de su obra. Es decir, la relación dialógica entre el receptor y el 
objeto estético permite comprender el discurso estético que subyace a la obra. De acuerdo con 
Wolfang Iser, en la consideración de una obra literaria no sólo hay que atender a la forma del 
texto sino también a los actos de comprensión de la misma por parte del eventual receptor, 
dado que en el proceso de lectura se da una interacción entre la estructura de la obra y su 
receptor (Iser, 44).  
Ahora bien, en la misma línea, Bajtín en su Teoría y estética de la novela sostiene que 
la forma de una obra artística es correlativa a su contenido (Bajtín, 1989, 37), pues a través de 
ella el creador-autor le da orden a la semántica de la vida. En la forma el autor organiza el 
material verbal y lo convierte en expresión de aquello que quiere decir. La realidad, es decir, 
los hechos, las aspiraciones, las ideas, aquello que puede ser constatado por el conocimiento, 
es unificado y concretizado en la obra literaria con elementos estéticos y axiológicos del autor. 
Sin embargo, señala Bajtín que la obra literaria no es estéticamente idéntica ni con el texto ni 
con su concreción. Donde el texto y el lector convergen es la obra de arte (Bajtín, 44). Es 
decir, para el crítico, así como forma y contenido se hallan en una relación permanente y 
necesaria, la obra de arte se encuentra en cierta relación de interdependencia con quien la 
contempla, en el caso de la obra literaria, con el lector.  
Atendiendo a lo anterior, me interesa explicar cómo Rosero y Arciniegas configuran un 
nuevo lector infantil particular que se devela, en primer lugar, en su reelaboración de los 
cuentos de hadas tradicionales. Ellos se alejan, por tanto, como hemos visto, de dos aspectos 
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fundamentales que caracterizaban nuestra literatura infantil y que, de alguna manera, habían 
sido heredados de los cuentos tradicionales: el romanticismo de la infancia y el didactismo.  
Rosero habla de desmitificar a los grandes personajes que suelen gobernar el mundo 
infantil y a los mismos niños. Ello se desprende de un gran deseo de libertad. De algún modo, 
los paradigmas impuestos por la tradición constriñen esa libertad y hacen del lector un 
individuo condicionado, limitado y cerrado a nuevas posibilidades. Rosero lo manifiesta como 
una rebelión, como un levantamiento frente al miedo y a la cerrazón infundidos por los 
adultos. En su obra se manifiesta como eso, como una rebeldía a lo convencional y como la 
necesidad de iniciar nuevos caminos: 
Yo creo que hay que desmitificar a personajes como el Diablo, como Dios. Lo hice como una 
especie de rebelión porque cuando era niño vivía perpetuamente asustado de los cuentos sobre el 
Diablo con los que los adultos pretendían acostarnos o amedrentarnos para que no molestáramos 
o no pensáramos, para que no fuéramos libres. Esa especie de rebelión, creo que es la que he 
trabajado en mis temas para enseñar a los niños a ser más libres y a no dejarse encadenar por el 
mundo del adulto. 
El niño es un ser humano que padece y sufre tanto como cualquier otro adulto y esa literatura 
para niños de ángeles, donde el niño está siempre ensoñado en un bosque encantado, para mí es 
deprimente, no es verídica y está mandada a recoger. Muchos escritores creen que escribir para 
niños es repetir cuentos de hadas y me parece que están haciendo mal, los niños sufren y aman, 
también sienten el deseo vital, la sensualidad. Yo sólo le pido a quien me escuche que piense en 
su propia infancia, en su primer amor, eso es tan intenso como el enamoramiento de cualquier 
adulto. (Rosero, 2010) 
El receptor infantil para Rosero es, entonces, un niño que siente, que cuestiona y que 
experimenta emociones que ordinariamente se han legitimado sólo para los adultos. El escritor 
concibe un lector complejo que no necesariamente tendrá que escoger entre dos caminos, el 
bien o el mal, sino que más bien tendrá que hacer camino con los personajes e identificar la 
multiplicidad de posibilidades que existen en su propio mundo. 
El título del libro de Rosero, El aprendiz de mago y otros cuentos de miedo (1992), pone 
de manifiesto esa intención liberadora y ese acto de rebeldía del autor. En “El aprendiz de 
mago”, si bien el mago es una figura que nos remite a las leyendas medievales, como se vio, a 
los cuentos tradicionales y a personajes mitificados como el mago, sin embargo, es construido 
por Rosero como un antihéroe, un ser humano cercano a nuestra realidad, una persona que 
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sufre, pero con todo y eso un mago que puede volar y ayudar a otros a que vuelen. Claramente 
se trata de una metáfora de que “lo que se quiere se puede”: 
“Voy a darle mi secreto” dijo. Me pidió con un dedo que me acercara. Yo incliné la cabeza y el 
mago me dijo en secreto su gran secreto para volar: 
“Vuele” me dijo. 
Y todavía añadió: 
“Convénzase de volar, pero sin mucho vino, porque se puede caer”. 
Y me dejó. (Rosero, 1992, 166) 
Se hace evidente, entonces, que Rosero no recurre a una figura tradicional, su mención 
más bien parece apelar al imaginario del lector que sabe ha sido construido a partir de la 
tradición, de las narraciones orales, los cuentos de hadas y el didactismo heredado de la 
literatura infantil imperante. Los lectores hacen relaciones inmediatas con la figura del mago y 
éstas tienen que ver con cualidades estereotipadas, con modelos instituidos. El mago es, en 
primera instancia, un héroe, nada le falla y todo lo puede. De ahí que el personaje de Rosero 
cause risa, admiración y conmoción. Risa porque subvierte los comportamientos 
estandarizados, admiración precisamente porque es capaz de subvertir y conmoción porque su 
manera de actuar está más cerca de las emociones y la cotidianidad de cualquier lector. 
En cuanto a la segunda parte del título “… y otros cuentos de miedo”. Es obvio que el 
autor parte de la risa, de la ironía para construir su compilación de cuentos o para nominarlos. 
Sin embargo, el miedo representa un atractivo para todo lector infantil por lo cual su mención 
también se vuelve una estrategia que le permite capturar la atención del receptor. 
Del mismo modo, en Caperucita roja y otras historias perversas (1993), Arciniegas 
recurre a un personaje ya mitificado del cuento de hadas tradicional y le contrapone un 
calificativo que cuestiona la inocencia y bondad absoluta del personaje que los lectores han 
reconocido por generaciones. Evidentemente, la Caperucita de Arciniegas tiene más de 
perverso que de inocente y, sin embargo, es aceptada y disfrutada por los pequeños lectores. 
En Triunfo también se descubre cierta clase de rebeldía que lo lleva a desafiar el orden 
impuesto por la literatura infantil tradicional. Jorge Cadavid, ensayista y crítico colombiano, 
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autor de algunas reseñas sobre los cuentos de Triunfo Arciniegas, comprende del siguiente 
modo la narrativa transgresora del escritor: 
No es nada nuevo el manejo del antihéroe en la literatura contemporánea; al contrario, es la 
constante. Sin embargo, la novedad reside en llevar al antihéroe al plano de la literatura infantil, 
sin pretender transmitir una moraleja y sin arrebatar la imagen poética que el niño persigue y que 
es su misma vida, un homenaje, un tributo a su fantasía. Es común que el escritor para niños 
destruya su imaginación en aras de un didactismo, en el empleo de la moraleja como recurso 
pedagógico que, en vez de enriquecer el texto literario, lo degrada, obteniendo un texto escolar 
forzado y un texto artístico insípido. (Cadavid, 1989) 
Lo anterior permite pensar que en la narrativa de nuestros autores, el eventual lector es 
dirigido por el texto hacia una confrontación. Es decir, el receptor, conocedor de la realidad 
previa que tradicionalmente se le confiere a un personaje, es interpelado por éste, por su 
manera de actuar y por su mundo cuando es construido de una manera distinta, en una 
perspectiva diversa a la que él estaba acostumbrado a percibir. Lo que impactaría al niño no es 
el universo idealizado, sino precisamente lo contrario, un mundo que no corresponde a la 
estructura preconcebida que éste tenía. En palabras de Iser: 
La diferencia conforma el impulso para la reacción; mediante ésta, retorna lo reprimido, y se 
transforma en una forma frente a la propia conciencia. Por tanto, si algo debe ser elevado a 
conciencia, esto sólo puede suceder cuando no se piensa el texto como la programación del 
repertorio de las aptitudes de sus receptores. (Iser, 77) 
Ahora bien, Arciniegas tampoco cree en la realidad cubierta por un manto mágico que 
oculta la verdad y la belleza que se puede encontrar en el mundo que habitamos; su obra está 
muy lejos de las leyendas medievales y del pensamiento mítico que caracterizó ese período de 
la historia y que se transmitió por tradición oral de generación en generación hasta dar lugar a 
los cuentos de hadas. Su narrativa es actual y cuestiona los modelos imperantes en la literatura 
infantil tradicional porque ya no responden a los intereses y preocupaciones del sujeto 
moderno, más aún la creación artística contemporánea con base en dichos paradigmas resulta, 
en consecuencia, falsa y estéril porque desconoce la transformación del lector y de su mundo 
propio. Vale la pena transcribir de nuevo un aparte de una entrevista realizada a Arciniegas, 
para entender su concepto del lector infantil: 
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Quiero escribir sobre el dolor, la vejez, la soledad, la muerte. Asuntos fundamentales, verdades 
ineludibles, preguntas eternas. No creo que debamos mantener a nuestros niños en un corralito 
de piedra, con una literatura rosa, falsa y mentirosa. De todos modos, ellos no son para nada 
inocentes, como suelen creer los adultos. Ellos saben, y a menudo más que nosotros. Pasan 
demasiado tiempo frente al televisor y el resto del tiempo navegan en Internet. Los expertos 
dicen que no leen, pero es falso. Todo el tiempo están leyendo. Leer es algo más que agotar las 
páginas de un libro. (Sánchez Lozano, 59) 
El lector al que los dos escritores apuntan no es un lector ingenuo y desprevenido, es 
más, es un lector que conoce, que sabe de lo que le están hablando, capaz de reírse de aquello 
que era incuestionable. Es un lector sabedor porque ha escuchado cuentos de hadas y ha 
crecido en la lectura didáctica cuyo principal objetivo es su formación ética y moral. El lector 
ideal de Rosero y Arciniegas conoce, por lo tanto, los grandes paradigmas, los personajes 
estereotipados como Caperucita y el Mago, los ha disfrutado, pero está en posición de 
cuestionar aquello que ha aprendido a través de esos grandes relatos, bien sea a través de la 
risa, o de una mirada distinta que implica reflexión. 
La lectura de los cuentos de hadas tradicionales y la que pretendía imponer la literatura 
infantil de tipo moralista estaba orientada al significado, es decir, en palabras de Iser “creía 
que tenía que decir al lector lo que éste debía reconocer como significado del texto” (Iser, 47). 
Desde esta perspectiva, los cuentos de Arciniegas y Rosero permiten cierta libertad al lector. 
Lo cuestionan en la medida que apelan a algo que el receptor conoce por tradición e 
imposición (ciertos personajes o realidades estereotipadas, ciertos valores reconocidos como 
tales por la colectividad e incuestionables) y le permiten hacer su propia interpretación del 
nuevo universo estético. En el caso de la escritura de Arciniegas, los lectores pueden reírse o 
enojarse porque el lobo feroz es una figura decadente, los tres cerditos son insolentes y nada 
timoratos; en el caso de Rosero, el mago está vencido, sufre, y el valor de sus actos es más 
humano que mágico, y el monstruo de la laguna se deprime, sufre y llora de soledad. Por 
tanto, se le da al lector la posibilidad de constituir de sentido la obra literaria.  
La intertextualidad que subyace a los relatos presupone tal argumentación, pues si el 
lector ignorara qué es un mago en los cuentos de hadas, o qué representa un monstruo, o 
quiénes son el Lobo, Caperucita y Los tres cerditos, la obra literaria quizá perdería su sentido 
primordial o su validez. Desde esta perspectiva, los autores construyen su obra a partir de dos 
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ejes fundamentales: toman como referencia a su lector y, gracias a que éste es un lector 
“pretendido” e “informado” en palabras de Iser, sus textos, construidos sobre la base de 
otros ya conocidos, cobran su pleno sentido en tales procesos de reelaboración (64). 
A partir de las obras estudiadas se puede concluir que se dirigen a un lector que conoce 
los personajes y relatos tradicionales, piensa y cuestiona si recibe bien los textos es porque 
está en capacidad de replantear lo instituido por la escuela y la literatura tradicional. En este 
caso, para la deducción del lector ideal apelamos más a la estructura del texto, a lo que ésta 
misma proyecta y no a lectores realmente existentes (57), dado que los niños, a quienes están 
dirigidas las obras en primera instancia, no son quienes escriben las reseñas críticas. 
3.3.1 Una lectura que libera 
La fantasía, en contraste con la realidad, ofrece a los nuevos escritores de literatura infantil la 
posibilidad de penetrar en asuntos prohibidos, vedados a su público por una pedagogía 
moralista. Como ya se dijo, Graciela Montes, escritora, estudiosa de la literatura infantil y de 
la infancia, señala que en la década de los setenta se dio una literatura infantil que se creyó 
realista, próxima a la cotidianidad del niño, pero que sólo dejaba ver lo superficial de la 
realidad, aquello que no estaba prohibido, como se explicó páginas atrás. Todo esto en un afán 
de proteger a la infancia de los discursos inmorales y de los posibles traumas que el contacto 
con la verdad le pudiera ocasionar. Fue así como se construyeron discursos que recreaban una 
especie de escenografía de la realidad, de manera que el niño pudiese entrar en ella poco a 
poco, sin asustarse (Montes, 21). Al respecto se expresa Montes: 
Resulta curioso, pero los mismos que proponían una literatura realista solían suponer que los 
niños vivían en un mundo de ensoñaciones, de poco contacto con el mundo real. Parecían pensar 
que al pobre soñador había que fabricarle una realidad ad hoc, una especie de escenografía, un 
simulacro para que jugase a la realidad sin asustarse demasiado. En ocasiones, como concesión a 
esta supuesta ensoñación perpetua en la que vivían los niños, aparecían en los cuentos “sueños”, 
viajes imaginarios cuidadosamente enmarcados dentro de la realidad, por lo general descriptivos 
de maravillas más bien inofensivas, que siempre terminaban cuando el niño se despertaba y la 
tranquilizadora realidad volvía a ampararlo. 
Puede decirse que el tipo de literatura que describe Graciela Montes en la cita anterior 
concebía a un lector inocente, en el sentido peyorativo de la palabra, e ignorante de lo que 
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sucedía en su entorno social. Encerrado en una burbuja de cristal. Se pretendía proteger al 
lector pero el resultado era someterlo a una suerte de encierro que no le permitía indagar ni 
cuestionarse por su realidad. “El corral protege del lobo, ya se sabe, pero también encierra”. 
(Montes, 24) 
En tal sentido, Arciniegas y Rosero logran construir una obra literaria que lejos de 
hacer que el lector se evada de la realidad, lo enfrenta a ella del modo adecuado, sin olvidar 
que el receptor al que están interpelando es un niño. La fantasía que ellos crean no es 
artificiosa, es decir, no es un simulacro de la realidad, como señala Graciela Montes, sino una 
manera de comprenderla en su verdadera e inquietante dimensión. Es decir, no está despojada 
de todo conflicto, como se pretendió hacer en algunos casos, en los cuales la ensoñación 
permitía a los adultos mantener el poder y el control sobre los niños.  
Los dos escritores estudiados saben que su interlocutor, el niño, incorpora naturalmente 
en sus juegos la realidad de una manera fantástica y que necesita descubrir en las historias sus 
propios miedos, aquello que lo aterra y que le atrae a la vez; se trata de una fantasía capaz de 
romper con la cotidianidad pero en estrecha relación con su condición humana. Por eso, la 
literatura que estos autores ofrecen a sus pequeños lectores es liberadora en la medida en que 
no limita sus posibilidades de imaginación y no constituye una evasión: los héroes no 
resuelven sus problemas como por arte de magia, sino que sufren y luchan por encontrar su 
lugar. A ello le añaden una gran dosis de fantasía que permite ver la vida desde una 
perspectiva diferente: divertida, atractiva, impactante… 
Ahora bien, vale la pena destacar una característica fundamental que ha marcado el 
proceso creador de los dos escritores: el conocimiento que tienen del imaginario infantil. 
Arciniegas, por un lado, lo conoce muy bien porque ha trabajado estrechamente con niños y 
jóvenes en talleres y obras de teatro, los cuales han servido de materia prima para sus relatos: 
Mirando el caso de la escritura en Triunfo Arciniegas, esta injerencia del lector en el proceso 
creativo es en buena parte atenuada o superada, cuando la distancia existente entre el escritor y 
el público “ideal”, en este caso el infantil, se rompe en un trabajo de conjunto a manera de taller, 
como lo hace aquí el creador. Triunfo ha sido profesor de una escuela durante diez años, y de un 
tiempo para acá ya no dicta las clases tradicionales, sino que se ha dedicado de lleno a efectuar 
talleres de lectura, escritura y teatro. Como afirma el autor: “su propósito esencial es hacer 
lectores, no matar lectores. Estos talleres me han permitido escribir para niños. Todos mis 
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cuentos, todo lo que voy escribiendo, lo llevo al taller para la prueba de fuego y mis niños dicen 
la última palabra”. 
Ya en este momento los gustos y necesidades de este exigente público no se sitúan a la distancia, 
sino que es una creación compartida, aprobada o desaprobada por dichos críticos selectos, según 
el grado de seducción alcanzado. “Nunca preparo un taller, sale de cualquier objeto: una silla, un 
huevo, una caja de fósforos; fluyen espontáneamente, les leo, ellos dicen qué no va, qué sobra, 
dónde el artificio destruye la criatura poética”. (Cadavid, 1989) 
Por otro lado, Rosero se ha servido de sus propias experiencias de infancia que lo 
marcaron irremediablemente. Particularmente, respecto a su libro El aprendiz de mago y otros 
cuentos de miedo, expresa lo siguiente: 
El aprendiz de mago tiene un subtítulo: y otros cuentos de miedo. Cuando abordé esos cuentos 
me propuse, simplemente, escribir sobre aquellos temas o seres que me habían provocado miedo 
en la infancia, pero ahora burlándome de ese miedo. Yo nací en Bogotá, pero parte de mi 
infancia transcurrió en Pasto. Las vacaciones las pasábamos en casas de campo en Nariño: 
Consacá, Ricaurte, Tumaco. De todas esas experiencias recuerdo a los campesinos que nos 
contaban leyendas de monstruos de la laguna, duendes y diablos, esqueletos y vampiros. Eran 
noches de imaginación, a la luz de las velas, porque no había luz eléctrica. Cuando llegaba la 
hora de dormir todos corríamos asustados; recuerdo que mirábamos debajo de la cama antes de 
acostarnos. Mi libro se propuso elogiar, sin mayores méritos, estoy seguro, a todos esos 
narradores orales que me abrieron las puertas de la imaginación en los campos de Pasto. 
(Herrera, 2007) 
3.3.2 El lector de los cuentos de Rosero y Arciniegas, ¿un lector desprevenido? 
Siguiendo la teoría estética de Bajtín, podemos entender al lector-receptor como un yo, un 
sujeto que es una pluralidad de textos, de códigos infinitos (1989, 90). De tal modo que la 
comprensión de la obra literaria está dirigida por una pluralidad de conceptos y experiencias 
que le vienen por su realización en el mundo: ámbito cultural, sociológico, cognitivo. En tal 
sentido, la lectura no puede ser unívoca, sino que es más bien plurívoca por la condición del 
receptor. Es decir, no hablamos de un lector pasivo, sino de uno activo. Esto, teniendo en 
cuenta también que, desde la perspectiva bajtiniana, la obra literaria no es un todo cerrado sino 
un todo que dialoga con otros discursos externos, es decir otras obras. Pero también, es un 
todo en cuyo interior se establece un diálogo entre diferentes enunciados y multiplicidad de 
voces. Si la obra fuera un todo cerrado, señala Bajtín (1989, 91), se percibiría como un 
monólogo del autor que presupondría un lector pasivo. Y, precisamente, el lector de los 
cuentos de Rosero y Arciniegas no puede ser un lector pasivo; por lo mismo, en este sentido 
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no es un lector desprevenido pues conoce, como ya se ha dicho, aquello de lo cual le están 
hablando. 
Si abordamos el asunto desde una perspectiva psicológica quizá podría decirse que el 
lector infantil al que apelan los cuentos de El aprendiz de mago y otros cuentos de miedo o 
Caperucita roja y otras historias perversas es un lector informado pero desprevenido en el 
sentido de que está libre de prejuicios y recibe de manera positiva una reelaboración de los 
cuentos de hadas.  
Sin embargo, desde el punto de vista de la estética de la recepción, estamos haciendo 
referencia a un lector conocedor. Los autores en mención han desmitificado al lector infantil y, 
gracias a esto, se arriesgaron a presentar una propuesta diferente para su época. Hablo de 
“arriesgarse” porque es claro que una particularidad del lector infantil es que “los niños, 
cuando se aferran a un cuento, o a unos pocos, desean oírlos siempre de la misma manera” 
como afirma Rodríguez Almodóvar (Rodríguez Almodóvar, 27). Tal es una característica de 
los cuentos tradicionales: son unívocos, es decir, la historia que cuentan sólo puede ser 
comprendida siempre de la misma manera. A pesar de que las distintas versiones tengan un 
matiz diferente, lo esencial se conserva igual. Por eso se hace posible hablar de una 
morfología de los cuentos de hadas como lo hace Vladimir Propp. Los personajes y las 
secuencias narrativas se repiten, son siempre las mismas.  
El lector de los cuentos citados de Rosero y Arciniegas, no es, desde dicha perspectiva, 
un lector desprevenido pues se permite romper con los paradigmas de personajes, ambientes y, 
por tanto, de lecturas de los cuentos infantiles e incorpora a su proceso lector ciertas 
posibilidades que quizá los cuentos tradicionales le vetaban: la ironía, el humor, los problemas 
existenciales, entre otras. Arciniegas, por su parte habla a un lector que está a su nivel. No 
habla alguien que ya creció, o alguien que sabe más, como diría Graciela Montes (Montes, 
18), sino que se da un diálogo entre iguales. Así se muestra en su Caperucita roja:  
Quiero aclarar otros asuntos ahora que tengo su atención, señores. Caperucita dijo que me 
pusiera las ropas de su abuela y lo hice sin pensar. No veía muy bien con esos anteojos. La niña 
me llevó de la mano al bosque para jugar y allí se me escapó y empezó a pedir auxilio. Por eso 
me vieron vestido de abuela. No quería comerme a Caperucita, como ella gritaba. Tampoco me 
gusta vestirme de mujer, mis debilidades no llegan hasta allá. Siempre estoy vestido de lobo. 
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Arciniegas se permite reír con su lector. Lo hace su cómplice y se burla del lobo. Toca, 
además, sin ambages, ciertos asuntos que habían sido vedados a los niños: “mis debilidades no 
llegan hasta allá” y sin más echa abajo el icono del lobo, pues el personaje sólo “estaba vestido 
de lobo”. Habla a una persona inteligente, con criterio, para nada subestima a su lector como 
suele hacerse, lo cual se evidencia, por ejemplo, en el uso de diminutivos y las historias rosa. 
Además no desconoce las posibilidades estéticas que pueden tener sus receptores: 
El proceso de escritura de Triunfo Arciniegas tiene el sello de quien habla al escritor que hay 
latente en los niños, y desde el niño que aún lo habita. Teje sus palabras no sólo produciendo 
para el lector, sino para el receptor que puede producir. Una posibilidad que no todos los 
escritores abren y mucho menos con el público infantil. Pero, además, lo hace desde tres 
ámbitos: la intimidad de su casa, en talleres presenciales de creación e incluso por medios 
virtuales. (Moreno Martínez, 14)  
De igual manera, Rosero habla a un lector versado en los temas que recurrentemente han 
hecho parte del imaginario infantil y que se han incorporado a una manera tradicional de 
contar y de escribir para niños. Veamos esto en Pobre vampiro: 
Se dijo que yo era un vampiro y me atraparon sin derecho a una llamada por teléfono. Varios 
jueces y un verdugo pretendían procesarme en público y luego condenarme al descabezamiento. 
La ciudad entera estaba de fiesta. (Rosero, 113) 
El vampiro, como vimos, ya no es el personaje aterrador, en este caso, no de los cuentos 
de hadas pero sí de un imaginario que, a través de generaciones, ha servido para asustar a los 
pequeños y, al tiempo, para divertirlos. Rosero se permite burlarse de un personaje que, por 
consenso, ha permanecido incólume y casi invencible. Aquí descubre sentimientos y 
emociones y trata de lograr la complicidad con el lector provocando conmiseración. El 
receptor no es pues, considerado como alguien ingenuo a quien hay que mostrarle sólo una 
cara de la realidad y dejarle siempre una enseñanza. Como lo señaló Rosero en una cita 
anterior, se burla del miedo que le provocaron de pequeño y permite que sus lectores tengan 
libertad para condenar o confabularse con el vampiro, no hay un solo camino en la lectura. 
Así, la escritura de los dos autores supone que estos se dirigen a un receptor que 
experimenta un proceso de comprensión activa, dialógica, en palabras de Bajtín. En el caso de 
estos relatos, no se da un monólogo del autor como podría pensarse de los cuentos 
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tradicionales sino, todo lo contrario, una interacción entre diversos contextos, puntos de vista 
y horizontes. El hablante, es decir, el autor, entra en el horizonte del oyente-lector y construye 
su enunciado en un territorio ajeno, “en el trasfondo aperceptivo del oyente” (Bajtín, 99). 
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CONCLUSIÓN 
 
Al final de este recorrido, buscando explicar la “literatura transparente” que construyen 
Rosero y Arciniegas, quedan algunos caminos abiertos para continuar y ahondar en diversas 
problemáticas que se leen en los relatos estudiados. Una lectura exhaustiva de los dos 
volúmenes permite constatar que, como señala Iser (1989, 144), hay espacios vacíos que 
pueden ser colmados por el lector. En esta investigación el objetivo primordial fue abordar de 
manera crítica la subversión que los dos autores operan de los cuentos de hadas: temas, 
personajes, estrategias narrativas, esquemas. Por tal razón se seleccionaron los cuentos donde 
dicha subversión se hace más evidente. Sin embargo, resulta interesante indagar qué sucede 
con otros cuentos como El contador de recuerdos y Lucía o las palomas desaparecidas de 
Rosero, y El país de las bellas durmientes, de Arciniegas. Cuentos que revisten un nivel de 
complejidad mayor que quizá no sea fácilmente comprensible por el lector infantil, sin 
embargo, resulta interesante verlos reunidos junto a los cuentos analizados. En el caso de 
Rosero, los relatos señalados parecieran incursionar en el ámbito de la literatura fantástica, 
pero eso estaría por demostrarse. 
Son varios los senderos que quedan por explorar y que no se alcanzaron a abordar a 
profundidad en esta investigación. La modernidad de los relatos, tanto desde el plano estético 
como ético, es un aspecto que vale la pena ahondar. Es interesante notar que, teniendo en 
cuenta los aspectos señalados por Quiroga (335) y Cortázar (398) para la estructuración de un 
cuento, Rosero y Arciniegas logran un buen manejo de este género y tienen sumo cuidado en 
lo que van a contar. Preocupados por su lector y, como hemos visto, habiendo construido una 
configuración clara del mismo, consiguen atrapar a su receptor gracias a una narración que, 
como señalan Omil y Piérola, “posee la fuerza de la totalidad” y logra una “unidad de aliento” 
(Omil y Piérola, 150). Piénsese, por ejemplo, en la Caperucita Roja de Arciniegas o en El 
monstruo mentiroso de Rosero. Allí, la narración consigue captar la atención del lector y el 
final en ambos cuentos es insospechado. En estas narraciones no hay descripciones exageradas 
ni tampoco barroquismo, como ocurría en muchas obras literarias infantiles de nuestro país en 
la década de los noventa (Reyes, 4). Los escritores aquí estudiados se preocupan por la 
historia, por lo que se va a contar. 
128 
 
Ahora bien, en cuanto a la temática, como hemos visto, Rosero y Arciniegas elaboran 
una literatura infantil en cuyos aspectos formales y de contenido se hace evidente el 
compromiso no sólo con su lector, sino con su realidad y con su oficio (Cortázar, 393). Esta 
característica señalada, casi como requisito para ser un buen cuentista, por Cortázar, permite 
encontrar, en las obras de los dos autores, problemáticas de honda complejidad que aquí he 
señalado y explicado, pero que valdría la pena profundizar. En cuanto a Rosero, como vimos, 
ha expresado en múltiples ocasiones y lo trasluce su obra una gran preocupación por la 
realidad nacional. Nuestro conflicto político y social lo ha llevado a escribir varias obras cuyo 
eje fundamental es la violencia desgarradora y el duelo que vive el país, lo cual, 
irremediablemente lo ha alejado un poco de la literatura infantil. Recordemos lo que dice: 
“La literatura para niños es libertad pura. El país no. Mis obras para niños se han 
reeditado, para mi suerte, y gracias a ellas pude sobrevivir y escribir mis novelas” 
(Rosero, 2012). Para Rosero, la literatura infantil es libre de ataduras, de ideologías, sin 
embargo, como vimos, en su obra salen a relucir preocupaciones éticas que tienen continuidad 
y son coherentes con su obra para adultos. El mismo autor ha expresado «todos mis trabajos 
son “esbozos” encaminados a una sola obra» (Rosero, 1993). Luego es evidente la función 
social y ética que, implícitamente, el escritor adjudica a su obra literaria. Hemos constatado 
con sus mismas palabras que para él la literatura tiene una función trasformadora, puede 
cambiar en el lector la manera de mirar el mundo, por eso se hizo necesario estudiar la 
configuración del sujeto-lector. Sería interesante entonces abordar ese hilo conductor que une 
su obra infantil y compararla con alguna obra semejante, escrita para adultos, en la cual se 
perciban problemáticas similares a las expuestas.  
En el caso de Arciniegas, también pudimos verificar su constante preocupación por 
producir una literatura de calidad para los niños, por convertirlos en verdaderos pares 
intelectuales de su obra (Sánchez Lozano, 15-16). Además, hemos observado su interés por 
elaborar una obra literaria coherente con la realidad actual, por tanto, con el imaginario del 
niño contemporáneo que está lejos de corresponder a la imagen romántica e ideal que se tenía 
de la infancia en décadas anteriores. El humor y la parodia que este autor introduce en su 
creación literaria tiene un fin claro: que el niño cuestione los convencionalismos y formule 
mecanismos transgresores que le permitan descubrir la realidad y enfrentarla. De su obra sería 
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interesante indagar más a fondo el tema de la mujer y lo femenino, debido a su recurrencia. No 
sólo en la antología de cuentos estudiada, sino en general, en toda su obra, la mujer ocupa un 
papel primordial. Es de particular importancia que pretenda subvertir el modelo de mujer y el 
estereotipo de lo femenino en sus cuentos infantiles y que lo haga a partir de arquetipos 
instituidos por los cuentos tradicionales. De manera evidente, Arciniegas quiere cambiar este 
concepto desde la niñez. Tras su configuración del sujeto-lector subyace también una 
concepción de la mujer y del universo femenino que intenta dejar impresa en la mente del 
receptor. 
 Ahora, un asunto que quedó apenas dilucidado es el problema de la soledad del ser 
humano, que aparece esbozada en los relatos. Hablamos entonces de la soledad del lobo de 
Arciniegas, de la soledad del mago, del monstruo o del vampiro. Pero no se abordó aquí la 
soledad en los niños y adolescentes. Ésta es una problemática actual que desencadena 
innumerables conflictos en las familias y en el aula. En el cuento de Rosero La bicicleta 
encantada se aborda de manera conmovedora. La incomprensión de los adultos y su mundo 
convencional limita el universo de los niños y los lleva a vivir en un espacio aparte que tiene 
su asidero en la fantasía infantil. En la Caperucita roja de Arciniegas podemos hablar de una 
adolescente rebelde, frente a la cual el lector puede reaccionar negativamente por su antipatía; 
sin embargo, la manera de actuar de la chica trasluce el comportamiento de los adolescentes 
solitarios que lo tienen todo y no tienen nada como Tatiana, en el cuento de Rosero (La 
bicicleta encantada). Los dos escritores se han referido en entrevistas a sus experiencias de 
infancia, a su soledad, la cual queda delineada en sus relatos. 
 Ahora bien, descubrir estas múltiples posibilidades para seguir explorando los relatos 
estudiados da cuenta de la riqueza de los mismos. Los escritores, fieles a sus convicciones 
éticas y estéticas, logran una propuesta literaria que se mantiene en el tiempo. No caen en el 
juego del mercado, como ellos mismos lo expresan en diversas ocasiones que aquí se han 
citado, sino que trabajan arduamente en una creación artística que responde a ese sujeto-lector 
que configuran a través de la misma. 
 Rosero y Arciniegas, según vimos, alcanzan un lugar en el campo literario del género 
infantil en Colombia y se mueven en él con cierta autonomía. Elaboran su propia propuesta 
estética y participan de diversas instancias de consagración que les permiten avanzar en el 
campo. Reciben premios importantes, ambos obtienen el Premio Enka de literatura infantil, 
130 
 
primer galardón creado para estimular este género en el país, y consolidan su obra gracias a la 
promoción de editoriales e instituciones educativas y culturales. Logran mantenerse en el 
pénsum de muchos colegios colombianos y son bien valorados por la crítica (Yepes, 2009).  
El número 20 de la revista Hojas de Lectura del 2009, dedicado a estudiar el estado de la 
literatura infantil en Colombia, destacó entre las obras más significativas entre 1977 y 1996 
Los casibandidos que casi matan al sol (1991) de Triunfo Arciniegas y Pelea en el parque 
(1991) de Evelio Rosero. Luis Bernardo Yepes, autor del artículo ¿Avanza la literatura 
infantil en Colombia? en el cual se hace dicha publicación, considera a estos dos autores 
dentro de los más representativos del momento en el país. De Rosero dice que, gracias a Pelea 
en el parque, se consolida como un escritor independiente y audaz, por concebir un final que 
no se habría imaginado antes en un libro infantil o juvenil colombiano: 
Pelea en el parque (1991), publicada por Editorial Magisterio, se convirtió en símbolo de 
independencia del escritor que posa su mirada en los jóvenes. Su final audaz y sin ningún tipo de 
concesión la convirtió en la obra más conmovedora del género; corría el año de 1991 y entonces 
era impensable que el protagonista de un libro infantil o juvenil colombiano muriera, como le 
ocurrió a Tacha al ser golpeada por un compañerito del colegio. Por esa osadía doce meses 
después obtuvo el Premio Nacional de Literatura Juvenil Fundalectura; dieciocho años más tarde 
es publicada por SM, y autor y editores deciden resucitar al personaje principal que muriera en 
1991 y con ello convierten una historia conmovedora en una simple anécdota. (Yepes, 2009, 13) 
 
Rosero es reconocido, entonces, como un escritor capaz de innovar y de arriesgarse. A 
pesar de que no se habla del libro de cuentos que compete al presente estudio, su escritura 
ocupa un lugar predominante en la literatura infantil y juvenil colombiana según la revista 
señalada. De igual modo, en el libro Hitos de la literatura infantil y juvenil iberoamericana 
publicado en el 2013, Rosero aparece seleccionado como un “hito” de nuestra literatura 
infantil. Carlos Sánchez Lozano, quien también hace referencia a Pelea en el parque y a otra 
novela del autor, Cuchilla, lo describe como un autor de grandes posibilidades narrativas 
cuyos relatos están llenos de sorpresas “que les hace imposible a los lectores abandonar el 
libro” (Sánchez Lozano, 81). 
Sin embargo, la relación del autor con los críticos y editores no ha sido, en términos 
generales, la mejor, como ya se vio en el presente estudio. Dice él haber recibido duros golpes 
de la crítica hasta el punto de decidir no volver a leer las reseñas críticas de sus obras porque 
éstas parecían no evaluar la calidad literaria de las obras sino otros pormenores. Así lo expresa 
Rosero: 
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Así, si el escritor es además catedrático y garantiza la compra de sus ejemplares con sus 
estudiantes universitarios, o si es además político o actor de televisión o bella modelo o un 
sacerdote casi santo, o libretista de telenovelas de éxito, todo esto lo tienen en cuenta para 
impulsar la edición. Nunca el trabajo, nunca el oficio y calidad del escritor. Con semejantes 
editores las editoriales pueden lograr el éxito comercial, pero nunca la promulgación de una obra 
de arte literario. Creo que las cosas ya no son de este carisma, y eso es alentador, pero a mí me 
tocó padecer otras cosas. Las pocas reseñas que encontré, algunas de ellas publicadas en el 
Boletín Bibliográfico del Banco de la República, eran duros golpes. Y tanto, que desde entonces 
me propuse no volver a leer reseñas y críticas, estuviesen a favor o en contra de mi obra. Entre 
ellas la de un crítico colombiano, “colombianólogo”, profesor de literatura en los Estados 
Unidos -me contaban preocupados mis amigos-, que escribía que todos mis personajes eran 
pobres de espíritu (como si la literatura universal no se alimentara sobre todo de los pobres de 
espíritu: los representa). Otro crítico y poeta se enojó terriblemente cuando vino a congraciarse 
conmigo porque había escrito en contra de todas y cada una de mis novelas, “No es nada 
personal, Evelio”, y se dio cuenta enseguida que no lo había leído. Pero cómo no iban a alentarse 
estos críticos viscerales que tuve si yo mismo, a los treinta años, había publicado un artículo en 
contra de mí mismo. Entonces me encontraba padeciendo una crisis creativa espeluznante, la 
única vez que padecí de semejante catarro del espíritu, y publiqué ese artículo diciendo que todo 
lo mío se había ido al traste, que yo me estaba repitiendo (¿qué escritor no se repite?) y que lo 
único que esperaba era que viniera en mi ayuda la siempre imponderable imaginación. Eso fue el 
detonante, claro, para que las críticas nefastas arrecieran contra mis libros. Pero también sirvió el 
artículo para que exorcizara mi crisis: sólo verlo publicado en el Boletín Bibliográfico, y 
continué escribiendo, puro, como después de un baño puro en las puras aguas del río. (Revista 
Coronica, 2012) 
 
A pesar de todo, Rosero ha logrado un lugar privilegiado en las letras nacionales. No 
obstante, su creación literaria ha pasado por el tamiz de su propia disciplina y exigencia como 
lo señala en la entrevista anterior y como repetidamente se le escucha decir. Se trata, entonces, 
de un autor, en este sentido, independiente, autónomo, cuya producción estética no está 
mediada por las demandas ni del público ni la crítica. Las entrevistas concedidas y lo que 
proyecta su obra literaria revelan una honda preocupación por su público infantil. Sin 
embargo, con respecto a la crítica se ha mantenido siempre al margen: 
Los críticos literarios no abundan, los verdaderos críticos. Hay comentaristas de libros, hay 
intelectuales y, sobre todo, hay frustrados que no han podido escribir una novela, que no han 
podido adelantar un libro de cuentos y se dedican a hablar mal de los demás. Hay muchas 
pasiones, emociones, defensa de bandos literarios, y eso no conduce a nada. No está bien. El 
crítico debe ser alguien desprovisto de pasiones. Debe decir con sinceridad lo que piensa de una 
obra y, para decirlo, tiene que saber del arte. Por eso me gusta mucho leer la crítica cuando es de 
escritores. Por ejemplo, me gustan los ensayos de Vargas Llosa, porque él es un escritor, y está 
hablando de otras obras. Pero tiene razones para hablar. Él también ha hecho novelas. Mientras 
que leer a otros autores que no han escrito una sola novela o un solo cuento y están 
despotricando contra alguien así de fácil no conduce a nada. En Colombia, lamentablemente, no 
hay una tradición de crítica literaria auténtica. No la hay. (Santos y Jiménez, 2009) 
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Ahora bien, en cuanto a Triunfo Arciniegas, Yepes señala en la revista mencionada de 
Fundalectura, que es el escritor que más más búsquedas y experimentaciones ha desarrollado 
en el campo de la literatura infantil colombiana: 
Cumplió veinte años de trabajo literario y es quien más búsquedas ha hecho en este decenio, 
como bien lo plantea el crítico y editor Carlos Sánchez, quien manifiesta que las nuevas 
búsquedas de Arciniegas se concretan en lo formal (formatos editoriales), y en los contenidos 
(reflexiona sobre nuevos temas: el poder, la guerra, el divorcio, los celos y deja un poco de lado 
la paradoja y la parodia). (Yepes, 2009, 15) 
 
Triunfo Arciniegas sostiene una relación más amable con la crítica. Sin embargo, su 
obra refleja cierta independencia y autonomía con respecto a ésta pues mantiene siempre su 
hilaridad e irreverencia. Su mismo deseo de continua experimentación devela un escritor cuya 
obra se mantiene al margen de las reseñas críticas y de los mismos editores, aunque reconoce 
la importancia de estos en el trabajo de hacer libros para niños. Sin embargo, dice sentirse 
marginado de la literatura nacional. Así lo expresó a Jorge Cadavid en una entrevista realizada 
en el 2007: 
¿Cómo se siente en el panorama de la literatura nacional? 
-Marginado. Me va mejor por fuera. De hecho, estoy publicando más en México que en 
Colombia. Ya completé doce títulos en los dominios del jaguar. Tengo un libro en Ekaré, esa 
bellísima editorial venezolana. Y ya empecé en España, con SM. (Cadavid, 2011) 
 
 Arciniegas, igual que Rosero, ha hecho su escritura a fuerza de trabajo y disciplina. La 
preocupación auténtica por su lector le ha permitido ocupar un lugar destacado en la literatura 
infantil nacional a pesar de enfrentar paradigmas, cuestionar realidades y proponer nuevos 
caminos. El arduo trabajo de escritura y el ejercicio continuo que ha desarrollado con sus 
lectores le han ayudado a hacerse un camino independiente en el campo, un poco al margen de 
la crítica: 
 
Hay que trabajar como un burro, con seriedad y disciplina, y sin la garantía de alcanzar la orilla 
de la dicha 
…es evidente que el conocimiento que me dio la escuela de los chicos facilitó la tarea al editor, 
y no lo digo en términos pedagógicos o didácticos –ese componente perverso de la edición de 
libros infantiles–, sino en términos de intereses lectores. La otra faceta, la de escribir, procuré en 
todo momento que no interfiriera con mi trabajo editorial, separando de manera escrupulosa mi 
trabajo real, el de editor, de mi pasión, la escritura. (Sánchez Lozano, 2013b) 
 
Tanto para Arciniegas como para Rosero la crítica invaluable es la que hacen los niños 
lectores de sus libros, por eso aceptan las invitaciones que les hacen las diferentes entidades 
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educativas y culturales a conceder charlas, realizar disertaciones con los chicos o hacer 
tertulias. Así mantienen un vínculo permanente con su receptor. 
Los dos escritores actúan con libertad e independencia dentro del campo de la literatura 
infantil colombiana, y, así mismo, se dirigen a un sujeto-lector libre y le dan la libertad de 
participar activamente en el proceso de recepción de su obra. No imponen verdades acabadas, 
no ofrecen mundos determinados, su obra es un total y continuo cuestionamiento. Por eso 
dejan espacios vacíos, claramente dirigidos e intencionalmente dispuestos, para que el lector 
los colme de acuerdo con su imaginario. Sin embargo, no quiere decir esto que su obra ofrezca 
un mundo caótico al lector donde el mundo arquetípico simplemente ha sido volteado y el cual 
el lector puede organizar a su acomodo, según su conveniencia. Los autores “dan vuelta a la 
arepa”, como burlonamente dice Arciniegas, pero con una intención y una dirección clara que 
se descubre a lo largo de un análisis exhaustivo de los relatos. Cuidadosamente, van 
hilvanando el sujeto al cual quieren llegar. 
La escritura subversiva de los dos autores lleva implícita una lectura también 
subversiva. Rosero y Arciniegas, a través de su obra, proponen una lectura despojada de 
certidumbres, que saque al lector de su casa y lo lleve a asumir riesgos y contemplar 
posibilidades distintas a las que le ofrecía la literatura tradicional. Claramente, los escritores 
construyen un universo complejo en el cual el sujeto debe luchar para hacerse un lugar. No 
hay buenos y malos como en los cuentos de hadas. Allí, la visión maniquea del mundo ofrecía 
a cada uno su espacio determinado. El héroe en el cuento popular, aunque emprende una 
búsqueda de un bien perdido y una aguerrida batalla contra sus enemigos, ya tiene asignado su 
lugar privilegiado en el mundo. Igualmente, el agresor está destinado a ocupar un lugar 
marginal aunque en los inicios del relato haya vivido grandes beneficios. Por ejemplo, el lobo 
de la Caperucita de Perrault aunque pasa por momentos de triunfo se come a la abuela y 
duerme en su cama está destinado a ser cazado. En cambio, en el cuento de Arciniegas el 
lobo lucha por el amor de Caperucita y es rechazado y menospreciado por la chica, y su lugar, 
finalmente, es esconderse por el resto de la vida. Es decir, su final no está determinado, como 
tampoco el de Caperucita. Los dos siguen conviviendo en una realidad cercana a la del lector. 
El lector debe enfrentar, entonces, la alteración de los paradigmas y elegir una opción entre 
muchas: se compadece del lobo, se alegra de su desgracia porque fue asustado en múltiples 
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ocasiones con este personaje, odia o ama a la nueva Caperucita, etc. O simplemente aceptará 
que así es nuestra realidad, como sujeto contemporáneo comprenderá que la vida de cada 
individuo está sujeta a una continua transformación. 
Los autores, a través de su obra, interpelan al lector y lo desafían a un cambio: echar 
abajo los paradigmas y voltearlos. Según vimos, ambos escritores conciben un lector infantil 
capaz de cuestionarse. Comprenden su imaginario y su forma de relacionarse con el mundo, 
pero no subestiman sus capacidades mentales como lo hacen ciertas obras literarias que, por 
ejemplo, recurren constantemente al uso de diminutivos y lo piensan como un sujeto que 
comprende y se relaciona con una realidad que no es de cuento de hadas. Su construcción de 
un universo donde el individuo se reconoce en relación con los otros y reclama, así mismo, su 
reconocimiento y su lugar, apela a un sujeto social ambivalente, dialógico, que se descubre en 
el “otro” y que comprende y acepta la necesidad que tiene de éste para subsistir.  
Rosero y Arciniegas no realizan una literatura moralizante, ni tampoco didáctica, pero 
al reconocer en ella su función social le dan un papel primordial en la formación del niño 
lector. Los escritores, a través de su obra literaria, apuntan a un cambio social que empieza 
desde la raíz: los niños. Y los convocan a la aceptación del otro en su diferencia, entonces, a la 
no discriminación, a la lucha por la propia singularidad, a la construcción de la propia 
identidad pero no de una manera individualista sino en coherencia con el grupo social. La obra 
literaria de los autores que aquí estudiamos propone, en últimas una sociedad justa, donde no 
haya marginación ni indiferencia frente al dolor humano, en resumen, una sociedad que 
funcione bajo un principio de solidaridad universal. Todo esto con el poder de la palabra. 
Cerremos, entonces, con las palabras de Arciniegas: A la pregunta: ¿Cuál es la palabra que 
más le molesta?, el autor responde los siguiente:   
Hay muchas. Pero entre nosotros se creó una palabra especialmente horrible, “desechable”, para 
referirse a un ser humano que vive en la calle. Si es desechable es eliminable. ¿No ha oído el 
cuento de los niños ricos que salen por la noche a matar desechables? Los paramilitares hicieron 
“limpieza social”, es decir, juzgaban quién era desechable o ladrón o delincuente y lo 
asesinaban. Usted sabe, ladrones de relojes condenados a pena de muerte sin juicio alguno, sin 
defensa alguna. Y los asesinos se creen justicieros, salvadores, forjadores de una nueva patria. 
Cuando la guerrilla planea asesinar a una persona la declara “objetivo militar”. Entonces ya no 
se trata de un asesinato sino de una meta, de una misión inexorable. En la guerra, los otros no 
son personas sino “enemigos”. Hemos llegado a la estupidez de hablar de “fuego amigo” y 
“misiles inteligentes”. Así como el lenguaje descubre y festeja, también disfraza y condena. 
(Cadavid, 2011) 
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